




е Dia în 
Arta secolul 








и 


lpuvcasn 


1 
i 
BIBL sch | 


(30°89 





ADRIANA LUCACIU 


Forme de expresie ale desenului 


în arta secolului XX 


| 
| 
3iblioteca Universităţii de Arte 
"George Enescu" laşi 


TI | 
C0013102 








PRTI 

Ht + 

| Æ] Fundația Interart TRIADE rye N 3 = 

EEBRUMAR | (77 Timigoara 2006 ў ft T 
{ LAU 


i 































Adriana Lucaciu, Forme de expresie ale desenului în arta secolului XX 


© 2006, Adriana Lucaciu 

© 2006, Fundaţia Interart TRIADE 
1900 Timișoara, Calea Martirilor nr.5%5 
tel: +40-256-182056; fax: +40-256- 198670 


e-mail: jeczaemail.dnttm.ro 


Toate drepturile asupra acestei ediţii sunt rezervate. 


Reproducerea integrală sau parţială, pe orice suport, 
fara acordul scris al editurii, este interzisă. 


Referent de specialitate: prof. univ. dr. 
Consultant teoretic: dr. Vasile Nuță 


Cristian Robert Velescu 


Redactor şi corector: Eugen Dorcescu 


Coperta: Mircea Bunea и 
Layout si prepress: Mircea Bunea e пата 
Tipar: BrumaR 


Descrierea CIP a Bibliotecii Nationale a României 


LUCACIU, ADRIANA 
Forme de expresie ale desenului în arta secolului XX / Adriana Lucaciu. 


NM. : Editura Fundaţiei Interart Triade ; Brumar, 2006 
Bine meer; ISBN (13) 978-973°87893-0-2 
23:4; ISBN (13) 978-973-602-473-2 





Prefatä de Alexandra Titu 
Introducere 


Capitolul 1. PREMISE CULTURALE 
Modernism si postmode 


Capitolul II. O PERSPECTIVĂ PSIH! 
1. În căutarea unei деб 
2. Funcţiile ilustrativ-c 

modernă 
2.1. Rolul percepție 

comunicative 
2.2. Rolul reprezer 
2.3. O perspectivă 
şi mentală 

3. Desenul de reprez 
3.1. Desenul min 
3.2. Desenul per 
3.3. Desenul per 
4. Desenul creativ 


4.1. Desenul co 





Capitolul Ш. SEMNUL GRAF 


itolu BE DAI NUL CON 
ESIEI PL 




































CUPRINS 


Prefatà de Alexandra Titu | 
Introducere 


Capitolul I. PREMISE CULTURALE 
Modernism si postmodernism în arta secolului XX 





Capitolul II. O PERSPECTIVĂ PSIHOLOGICĂ ASUPRA DESENULUI 
1. În căutarea unei definiții 
2. Funcţiile ilustrativ-comunicativä si autoexpresivă în creația plastică 


modernă 
2.1. Rolul percepției vizuale în determinarea funcției ilustrativ - 


comunicative 
2.2. Rolul reprezentării în determinarea funcției autoexpresive 
2.3. O perspectivă asupra desenului în Renastere - construcție grafică 
și mentală 
3. Desenul de reprezentare (reprezentational) 
3.1. Desenul mimetic sau imitativ 
3.2. Desenul perceptiv-analitic 
3.3. Desenul perceptiv-sintetic 
4. Desenul creativ 
4.1. Desenul conceptual 
4.2. Desenul simbolic 
4.3. Desenul de reacţie subiectivă 


Capitolul III. SEMNUL GRAFIC ȘI TEORIA LIMBAJELOR 


Capitolul IV. DESENUL CONȚINUT ÎN FORME NONCONVENTIONALE ALE 
EXPRESIEI PLASTICE 

1, Analogia semnelor. Cazul Beuys 

2. Pragmatica semnelor. Ştefan Bertalan 








101 


105 
106 
106 


108 


113 
115 
118 
118 
119 
119 
121 
125 
125 
127 


135 


139 


143 


159 





Desenul autoreflexiv. Amalia Perjov 
n Flondor 





4. Raporturi sintactice. Consta 
s. Semantica formelor. Doru Tulcan 

6. Desenul spatial. Sorin Vreme 

7. Repercusiuni plastice. Baász Imre 

8. Desenul critic. Dan Perjovschi 

9. Desenul in context spatial. Bogdan Achimescu 


10. Program didactic 


Capitolul V. ARS POETICA 


1. Argument 


2. Desenul ca instrument de cunoastere 


2.1. Despre ucenicie 
2.2. Despre universul interior $i universul exterior în dinamica 


demersului creativ 

2.3. Cum universul interior şi universul exterior se 
prin relația spațială dintre tendința centrică şi cea 
reunite în echilibrul dinamic al imaginii 


2.4. Despre desen și construcția imaginii 





Desenul ca mijloc de comunicare 


3.1. Despre tematică 
3.2. Desenul ilustrativ-comunicativ 
3.2.1. Expresia grafică între desen și culoare 
3.2.2. Expresia desenului între grafic şi pictural 
3.3. Desenul comunicativ-autoreflexiv 
3.3.1. Expresia elementelor figurative și nonfigurative 
a rational-senzitiv-intuitiv 





3.3.2. Expre 


Concluzii 
Bibliografie 


Lucrări de Adriana Lucaciu 


Date biografice 




















Ha 








eflexiv. Amalia Perjovschi 
active. Constantin Flondor 
selor. Doru Tulcan 

Sorin Vreme 

stice, Baász Imre 


an Perjovschi 
xt spatial Bogdan Achimescu 


E 


ent de cunoaștere 


J interior $i universul exterior in dinamica 


v 

terior $i universul exterior se pot exprima vizual 
3 dintre tendința centrică si cea excentrică, 

1 dinamic al imaginii 

nstructia imaginii 

municare 


omunicativ 

3 intre desen si culoare 

alui între grafic şi pictural 
-autoreflexiv 

telor figurative şi nonfigurative 
-senzitiv-intuitiv 


concreta asupra fenomenelor artistice, 
referinte la metodologi 
pre 
trei aspe 
tramá teoretic 


cumscriu, la nivelul istoric, secolul XX; un se 


DESENUL - CELE DOUA FETE ALE INTERPRETĂRII Prefata 


azează pe experienta practica a 


supra desenului se b 
а a investirii, aceea 


dualitatea esențial 
interior, nemediat, şi, pe de altă 
lizării, dintre instrumentele vizu- 


Cercetarea Adrianei Lucaciu a 
unui artist pentru care desenul și-a demonstrat 
de a aparţine, ca traseu al unui gest, dinamismului 
parte, de a fi instrumentul cel mai adecvat conceptua: 
alizării. Dar este dualitatea aceasta atât de radicală? 

Atunci când urmăreşte elanul interior — sau depresia interioară (căreia arta îi poate 
deveni, la fel de elocventă, martor) — este desenul cu adevărat spontane: 
mai curând graficul, conferit unei decriptări şi interpretări, ca o ecografie sau ca înre- 
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desenul fixeaza, 


tate pura? Sau 
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accelerate ale stilurilor artistice, gi un segment cultural, care cuprinde atâtea suprapu 
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Cercetarea pune In evidenţă confruntarea intre dominanta rationalistá constructivă 


a modernismului, în direcţiile sale convergente metodologillor gtlintifice de prospec 
(lune gi dimensiunile deconstructive ale avangardei, mizând pe irațional, pe dezafec 
tarea sistemelor convenţionale. Pe de altă parte, autoarea urmäregte modul în care 
desenul determină funcţionarea disc ursului în anumite genuri sau direcţii care privi 
legiază proiectul sau persistenta desenului în comportamente și configurári atipice 
Situând punctul de lectură la nivelul unui medium capabil să epuizeze orice incarcatu 

rà semantică, prin propriile-i disponibilitäti, şi să susţină la nivelul proiectului opera 
tionalitatea altor media, blocul cultural al modernității gi postmodernitatii se relevă 
ca o complexă dezvoltare dialectică a unui set de probleme, pe care modernismul le 
impune conştiinţei, iar postmodernismul le dezvoltă și le interpretează, le parodiază 
sau le contrazice, fără, însă, a se distanţa de ele. Adriana Lucaciu schiteazä contextul 
| istoric şi sociologic al secolului la care se referă, furnizând reperele necesare înțelegerii 
si interpretării veridice a aventurii culturale a secolului. Ea se bazează pe punctele de 
vedere ale unor analişti contemporani, care trec cu pertinenta in revistă ansamblul fe- 
nomenelor și, mai ales, relaţiile dintre aceste forte, evenimente, conglomerate sociale 
şi politice şi situari ale culturii in orizonturile distantárii de materia tulbure a istoriei, 
sau, din contră, în epicentrul ei, adoptând puncte de vedere diferite (David Harvey, 


| William Fleming, Pierre Bourdieu etc.). 
Unul dintre meritele incontestabile a 


At pot oferi substanta feno 
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le lucrării este faptul că, în ilustrarea unor ipos- 
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tistic, apelează, alături de nume esenţiale ale unor artiști europeni, ca Joseph Beuys, la 
artiști autohtoni, al căror demers nu este cu nimic mai puţin complex și reprezentativ 
pentru drama umană gi mobilurile culturii, ci doar mai puţin cunoscute lumii (Ștefan 
Bertalan, Constantin Flondor, Doru Tulcan, Sorin Vreme, Dan Perjovschi, Lia Perjov- 
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dincolo de dínamica aparent aleatorie a transformárii imaginii in act, de instantaneul 
uneori spontan al configurării, persistă o schemă a mișcării, a relationärii elementelor 


în spaţiul unei scurte locuiri. 
Dar motivaţia autoarei nu es 
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de altfel foarte pertinente, urmăresc doar să susțină 
adevăratul său scop - cel legat de investitura semnificantă si operațională a desenu- 
lui. Mai puțin spectaculos, se lasă absorbit, fără a-și abandona rolul de control asupra 
şi de celelalte genuri, chiar dacă nu participă direct la expresie. O dată cu 
entarii figurative - de la cubism la arta conceptuală -, desenul devine 
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activ, prin chiar elementele signalectice esenţiale, ce au acces la rolul de semnificanti şi 
nu doar de subelemente ale unui semnificant complex, ca in artele reprezentationale. 


Dar, in dialectica schimbărilor de poziționare între diversele strategii ale abstractizării 
şi diversele reveniri la un figurativism de reprezentare sau ficţiune și fantastic, reapar 
investiri ale desenului cu această funcţie, legată de tradiția europeană a reprezentării. 
Autoarea departajează — cu toate precautiile, impuse de punerea în schemă a unei 
materii atât de definitoriu predispuse ambiguitatii şi polisemiei, cum este imaginea 
artistică — funcţiile desenului, așa cum le pun in evidenţă perspectivele de lectură psi- 
hologică, cele de teorie a limbajelor, sau cele ale gramaticii formale. Funcţiile cognitive, 
expresive, de organizare compozitionalä, de înregistrare imediată a informaţiei exteri- 
oare sau a reacției interioare sunt enunțate şi descrise, cu un evident spirit sistematic 
şi punând în evidență o constantă preocupare pedagogică. Tentativa de sistematizare 
nu conduce la o reductie, la pura instrumentalitate, o altă calitate a discursului fiind 
aceea de a urmări aventura configurării și a interpretării, în cele mai complexe situații, 
în care jocul codării şi decodării este subtil, cere abilități de manevrare şi exercițiul 
echivalării efectelor fiecărei opțiuni formale. Restrângerea comentariului asupra desti- 
nului desenului la universul imaginii artistice nu închide trimiterile - referinţe, aluzii, 
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me a mediumului de care se slujeşte, dar tinzând să depășească determinismul acestei | 
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explorare (fenomen tipic strategiilor postmoderniste ale unei autoreferentialitáti, care 


descinde de la general - limbajul 
conferă o anume prestanta, bazată pe veridicitate 
de atracţie, pe care îl implică, oricât de controlată si 
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INTRODUCERE 





Arhetipală formă de artă - „Părinte al tuturor artelor”, cum il numea Verrochio' =, 
desenul a marcat, de-a lungul timpului, бе continuitätile, fie variațiile, бе discontinui- 
tátile experienței vizuale, ce au condus la apariţia diferitelor curente în istoria artei. 

Prezentul ne pune în faţă un moment al confluentelor, al polifoniei tendinţelor ar- 
tistice, al transformărilor semantice. Arta, ca formă simbolică de cunoaştere, repre- 
zentare şi obiectivare a experienţei umane, nu este străină de contextul si evoluția 

extrem de rapidă a societății. Manifestându-se, prin mijloace specifice, ca fenomene 
de interferență în fluxul contemporan, formele de artă actuale se afirmă, ideatic, drept 
luări de poziţie critice fata de unele principii filosofice, ce par să definească tot mai clar 
contemporaneitatea şi, tehnic, ca asimilări sau respingeri ale noilor cuceriri tehnolo- 
gice. Astăzi, când mijloacele electronice încep să suprime în mai toate domeniile con- 
tactul nemijlocit dintre om şi materie, o parte a artelor vizuale par să-şi deruleze şi ele 
programul înspre şi cu ajutorul informaticii, înlocuind treptat modalităţi şi procedee 
în care, până mai ieri, recunoşteam semnele avangardei. În acelaşi timp, o altă parte 
conservă moștenirea istoriei, reinventând trecutul, actualizându-l, legitimându-l în 
fata prezentului. 
Fiind cuprinși în acest interval al schimbării, când principiile esteticii clasice nu 
mai pot explica fenomenele vizuale contemporane sau o fac cu reţinere, considerăm 
legitimă formularea unor întrebări referitoare la ,rezistenta" în timp a desenului, la 
actualitatea lui ca formă manifestă a personalităţii umane creatoare. A te gândi să ex- 
ploatezi un atare subiect poate părea un lucru hazardat, chiar şi pentru un artist. E ca 
şi când ţi-ai propune să descrii țărmurile nevăzute ale unei întinderi de ape, aflandu-te 
în mijlocul ei. 
În cele ce urmează, vom încerca o reconsiderare a statutului desenului în arta se- 
colului XX, dintr-o perspectivă ce are ca punct de plecare evaluarea caracteristicilor şi 
funcţiilor fundamentale ale desenului, care au subzistat pe parcursul acestui secol. Tot- 
odată, propunem identificarea acelor forme si grade de substituire şi/sau absorbţie ale 
desenului de către alte genuri ale artelor vizuale contemporane sau, altfel spus, des- 


coperirea acelor forme de expresie plastică în care, deși aparent invizibil, desenul mai 





poate fi regăsit, fără a face o referire stricto sensu la diviziunile aparținătoare exclusiv 


genului grafic. 
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Ghorghe Ghitescu, Leonardo da 
Vina şi civilizația imaginii, Edi- 
tura Albatros, București, 1986, 
pag. 27. 
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Formele de expresie vizuală sunt diferențiate de Wolfflin*, din punct de vedere 
listic, în stilul linear şi cel pictural. Acestă distincţie de principiu a constituit, în studiul 
lul grafic al unor lucrări aparținând unor 


isd, în evidenţierea potentia 
чана дй stone ra Be pictură și actionism Analiza lui Wölfflin marchează, 
я lastic-modală, intrevalul dintre secolul al XVI-lea și 


linear a evoluat câtre cel pictural. Această evo 
lui grafic-linear, ci ca o schimbare 


ce se afirmă ca o constantă de-a 


genuri artistice diferite: 

ca punct de răscruce în orientarea р 
| al XVII-lea, perioadă în care caracterul : 
| lutie nu este consemnată ca un moment superior ce 

ală, distincţie 
istorice - anterioare şi ulterioare momentului 
tică alterează, într-un fel, purismul teoretic al 
ă valabilitatea princi 


| de viziune, în raport cu realitatea vizu 
| lungul curentelor $i mişcărilor artistice 
| Modernitatea și postmodernitatea artis н 
| lui Wölfflin, printr-o amalgamare a viziunilor, fără a infirma ins 
m în dezbatere este: desenul poate fi continut in forme 


| piului enuntat de el. 
le căror configurație şi expresie au la bază elementele 


| Ipoteza de lucru pe саге o lansá 
| vizuale grafice şi neconvenţionale, a 
grafice de limbaj. 
| Pentru a formula posibile răspunsuri la unele probleme, ce au corespondență într 
| o serie de preocupări și experiențe plastice personale, vom încerca să atingem câteva 
repere, structuránd lucrarea după cum urmează: 
Ami 





1) premisele istorice și culturale ale mişcărilor și curentelor artistice din secolul XX, 


condiţie a explorării creative a desenului 
(Capitolul I. Premise culturale. Modernism si postmodernism în arta secolului XX) 


2) delimitarea conceptului de desen, dintr-o perspectivă psihologică, având în ve 





dere: 
- factorii de ordin motivational ce determină inițierea desenului ca act artistic și 


| produs artistic 
| - aspectele multiple pe care le îmbracă desenul 


(Capitolul II. O perspectivă psihologică asupra desenului) 
3) analiza limbajului grafic, raportat la alte tipuri de limbaj, dintr-o perspectivă 


asupra comunicării, cu referire la semnul grafic și teoria limbajelor 


| (Capitolul III. Semnul grafic și teoria limbajelor) 

4) analiza unor repere artistice ale secolului XX — studiul unor lucrări și proiecte, 
aparținând artelor vizuale contemporane, în care se regăsesc caracteristici ale 
desenului și modalități plastice specifice de expresie 
(Capitolul IV. Desenul conținut în forme nonconventionale ale expresiei plastice) 


Heinrich Wolfflin, Principii funda- ; EN ES 
E resale aire Dc. Банах 5) analiza propriului demers artistic 
Meridiane, București, 1968. (Capitolul V. Ars poetica) 








din punct de vedere sti- 
constituit, in studiul 
ic al crări aparţinând unor 
a, Analiza lui Wölfflin marchează, 
valul dintre secolul al XVI-lea şi 
at către cel pictural. Această evo- 
i grafic-linear, ci ca o schimbare 
ге se afirmă ca o constantă de-a 
ioare și ulterioare momentului. 
intr-un fel, purismul teoretic al 
firma însă valabilitatea princi- 
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PREMISE CULTURALE | Capitolul I 


| 
MODERNISM ȘI POSTMODERNISM ÎN ARTA SECOLULUI XX | 


Secolul XX pare să fi fost cel mai prolific si dinamic în privința apariției si succesiunii | 
mișcărilor artistice, a transformărilor și schimbărilor de stil, mișcări ce au generat idei | 
radicale şi au lansat manifeste de referință pentru înțelegerea și cercetarea fenomenu- 
lui artistic și cultural. 


Semnele acestor innoiri s-au prefigurat încă de la sfârșitul secolului al XIX-lea, când, 
în plin modernism, au început să se afirme o serie de tendințe divergente în gândirea 
epocii; tendințe ce au modificat sensurile şi scopurile de început ale iluminismului | 
- leagăn al gândirii moderne, ideologie a burghezei şi a capitalismului în ascensiune. | 
Iluministii căutau adevărul absolut, universal, imuabil şi etern, încercând să confere si- 
gurantä si stabilitate unui mediu social nou-creat, prin demitizarea trecutului, întru 

afirmarea progresului ştiinţific, cultural şi moral. Conjuncturile istorice au dus însă 
la instalarea unor sentimente de incertitudine, nesiguranţă, tranzientä şi instabilitate”. 
Caracterul complex şi contradictoriu al acestui fenomen a fost remarcat, de către Brad- 
bury şi McFarlane, în opoziția „futurismului si nihilismului, a naturalismului şi sim- 
bolismului, a romantismului și clasicismului [...], în celebrarea epocii tehnologice şi 
condamnarea ei", curente ale expresiei și contradictiilor artistice deopotrivă. | 
Rapida dezvoltare a capitalismului a dus la multiple transformări social-economice 

şi politice, accelerarând în mod deosebit dezvoltarea centrelor urbane. Oraşele indus- 
triale au deținut un rol hotărâtor, cu precădere după 1848, în schimbarea mentalități, 
a practicilor sociale si a gândirii moderne, a mişcărilor de masă, ceea ce a fácut ca, in 
ansamblu, modernismul să fie considerat un fenomen „prin excelență urban”. Într-o 
analiză a modernității, David Harvey considera că experiența urbană a fost extrem 
de importantă în modelarea dinamicii culturale, arta devenind cu precădere o „artă 
a orașelor”. Noutatea ambientului i-a facut pe artişti să-şi aleagă subiectele din viața 
citadină. Scenele idilice rurale, cele de gen, peisajele pastorale, înfățișând colțuri din 
natură, compozițiile istorice au fost treptat înlocuite cu „decupaje” ale vieţii cotidiene: 
străzi și pieţe aglomerate, promenade, serbări orăşeneşti, locuri de agrement, cârciumi 





3 David Harvey, op. cit., pag. 32. 











sau teatre. O viață tumultuoasă, plină de neprevăzut, in care artiştii secolului două- 


zeci au găsit un mediu propice aspirațiilor lor culturale. Aşadar, concentrarea forței 





4 Davi Harvey, op. cit., pag. 32 




















Charles Baudelaire afirma, re- 
feritor la arta, in Pictorul vietii 
moderne (1863): „Modernitatea 
reprezintá ceea ce este tranzient, 
trecător neprevázut; este o jumă- 
tate a artei, cealaltă fiind eternă 
şi imuabilă” Cf. David Harvey, 
Condiţia postmodernitatii, Editura 
Amarcord, Timişoara, 2002, pag. 
17- 
David Harvey, Condiţia postmo- 
dernitätü. Editura Amarcord, Ti- 
misoara, 2002, pag. 32. 
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turile înstărite gi proletariat perminând re 

tile burgheze și incând sentimente de instabilitate şi ins 
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și instalarea stărilor de confuzie au contribuit, n 
vremii: primul război mondial, revoluţia din Rusia, iniţierea mişcării fasciste, războiul 


civil din Spania (1936-1939) pi cel de-al doilea război mondial, timp în care frământă 

rile gi mişcările sociale au condus la formarea unei conştiinţe de clasă a proletariatului, 
ideologiei burgheze opunándu-i-se o doctrină proprie clasei muncitoare (Marx și En 
gels publicaserá deja їп 1848 „Manifestul Partidului Comunist”), 

Arta de avangardă și-a asumat, în timp, un rol politic gi social, mai cu seamă în Euro 
pa primei jumătăţi a secolului douăzeci, curentele ivite atunci promovând idei revolu 
tionare manifeste, amendând erorile și abuzurile de orice fel, instituindu-se într-o altă 
formă de luptă. Pentru „vremuri revoluţionare, o artă revoluţionară”, Așadar, elitismul 

lá 














unei arte aservite puterii gi claselor dominante burgheze, prin conditionarea mater 
gi tematică, era dublat de configurarea tendinţelor liberale, prin care arta dobândea nu 


numai o dimensiune socială, ci gi un statut autonom. 
Insecuritatea tot mai accentuată a vieţii cotidiene a zguduit încrederea într-un pro 


gres linear şi în planificarea rațională a ordinii sociale, promovate de iluminigti gi de 
intregul sistem economic capitalist (în 1911 Taylor a publicat „Principiile a im 
mentului ştiinţific”), fundamentele pozitiviste gi rationaliste ойга ale nen 
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el de-al doilea război mondial, locul central intá gi cultură ~, elita intelectuală a toss cipit rers E | 
Ira, Berlin si München, de Viena ori de mai ştiinţifice şi „goana după excelența individuală e aie aia and j sent an 
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La indepartat pe om de natura — natura dt Ah creativă”, de descompunere si inovaţii - necesare innoirii -, modernis- 
(creată, artificială, planificată) — natura ER ES 3 x calea AUG o altă lume, ale cărei coordonate păreau a fi efemerul, frag- | 
35] E cd DE ea şi aosul. David Harvey menționează că cele două laturi - una „pozitivistä, 
кари unei пене <P as 2 tehnocraticä si rationalistà", i ipä ie 
í, survenite ca urmare a masivelor diz- em $ P ista", întruchipând „caracterul etern si imuabil”, cealaltă con- 
să, direct relationatä social, si mutarea frun a CDS ilitatea, anarhia, disperarea”, cu ceea ce este „tranzient, trecător şi 
imentul coruritar, a ра noi log = s-au succedat şi s-au intersectat pe durata unui veac (1848-1945). Între 
Осо conglamerat „de i" xm SR EEE cea care a anticipat și a ilustrat in modul cel mai rele- 
a В diferenta dintre pà- : plele mutatii produse. Aspectul vitalist al modernismului l-a determinat pe 
ării eu ns Nitzsche sä plaseze experienta esteticä inaintea ştiinţei, iar pe Condorcet să afirme că 
verse, tà talità | KC 5 p 
RR ae ES parta n ştiinţa nu numai cà vor permite controlul forțelor naturale, dar si înțelegerea 
ULIS Securitas ш distrugerea ordinii lumii și a sinelui, a progresului al al justiției şi chi icirii % 
chai si z к-н ale раз ш/а propri moral al justiţiei si chiar a fericirii umane”’. 
doielni ifie = en d ^ fpem ştiinţifică a scos la lumină idei noi legate de „Optica fiziologică” (Helm- 
inițierea HN dam oltz, 1856-1866), , Materie si memorie" (Henri Bergson, 1896), sondarea zonelor 
mondial, d ed ish frámán te Oe ale eu-ului prin psihanaliză (Sigmund Freud, 1905), teoria relativităţii in 
onstiinte med clasă letaria RUE tratarea dimensiunilor spatio-temporale (Albert Einstein, 1910). 
clasei muncitoare (Marx şi En- Dinamica tuturor aspectelor vieții moderne s-a oglindit în artă, unde au început să 





50803. д н se contureze o serie de transformări și restructurări ale imaginii, o dată cu mişcarea 
шыч mai (саша E Euro- impresionistă (in 1874 are loc prima expoziție a impresionistilor) şi postimpresionis- 
te atunci promovând idei revolu- tă. William Fleming supune atenţiei două idei, ce conferă o perspectivă comună asupra 


rice fel, instituindu-se într-o altă diferitelor arte, plasate in acest context: influența metodei ştiinţifice asupra artelor, in 

revoluționară”. Aşadar, elitismul „conexiunea artä-stiintä”, şi interpretarea experienței prin prisma temporală, in perce- 

ze, prin conditionarea materială perea timpului ca o „curgere continuă”?. Artiştii începutului de secol douăzeci au fost 

rale, prin care arta dobândea nu preocupați de racordarea artei lor la spiritualitatea vremii. Este relevant faptul că ei au 6. Dogg Harvey ope CE, pată Зо. 
încercat să aplice în operele lor o parte dintre concluziile vremii si să preia, de exem- | 7 David Harvey, op. cit., pag, 20. 

zguduit increderea intr-un pro- plu, concepte precum pluralitatea percepției spatiale si relativitatea temporală, care au | è William Fleming, Arte si idei, Edi- 

promovate de iluminiști si de modificat structura imagistică in cubism (1907-1914), sau rezultate ale cercetărilor in E n EP > 

iblicat „ ірі sondarea zonelor ascunse ale subconstientului şi accesarea unor pseudo-realitàti saua | „ initiatä de Chirico si Chagall în 

stărilor de veghe si onirice prin psihanaliză, relevate de arta suprarealistă’. Futurismul tre 1911 şi 1912, la care aderă în 
italian (1909-1915) a speculat ideea mișcării gi a descompunerilor secvențiale genera- NORMA. 


te de viteză, în vreme ce gruparea Der Blaue Reiter’? a angajat arta pe drumul expre- o Atentia Sob în 
sionismului gi al abstractionismului, iar dadaismul pe cel al improvizatiei $i al întâm- хола au fost Kandinsky și Мак 
















11 Apare la Zürich și se ráspánde 
apoi la Berlin, Paris si New York 


12 René Berger, Mutaria semnelor, Edi 


pag. 168-169. 
13 René Berger, op. cit., pag. 168-169. 


14 William Fleming, Arte și idei, Editu 
ra Meridiane, București, 1983, pag 


335 


tura Meridiane, București, 1978, 
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ne, ea a modificat profund atitudinile 
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acela de a fi făcut cunoscute noile tendinţe europene, merit judecat 

(estimat la peste 87.000), ci si prin prezența 


tei expoziții fiind 
Influența acestui eveniment a 


nu doar prin afluenta mare a publicului 
materialelor publicitare: reproduceri și albume de artă. i 
fost definitorie pentru saltul de la tradiția figurativă a „scenelor de western”, la noua 


figuratie. Renuntánd la tradite, provocati de noul suflu, artiştii americani au „debutat” 

în forță, făcând uz de oferta materială, tehnică și tehnologică a societății de atunci 
And într-o sferă a tehnoculturii, spre deosebire 

;-a resimţit în orientările 
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ent, în care filonul cultural umanist : 
ator al demersurilor plastice. După 1945, la New 
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artistice moderne ca un fir coordon 
York și-a făcut apariția expresionismul abstr 
Hofmannn, Mark Rothko, William de Kooning, Ashile Gorky, David Smith ș.a., artisti 

Expresionistii abstracti s-au 


ce au reprezentat prima generatie a „şcolii newyorkeze' 
principiile cubisrnului, au adoptat o viziune abstractizantă a expresiei 


bazat initial pe 
plastice și s-au prevalat de bidimensionalitatea suprafeţei tabloului, prin renunțarea 
la orice tip de formă obiectuală și la orice indiciu al unei posibile spatialitäti a càmpu 

lui vizual. Conform aprecierilor făcute de William Fleming, „Cubismul i-a învăţat pe 
artiștii americani procesele de abstragere din fenomenele naturale, în scopul creării 
de noi forme și relații, а căror integritate să corespundă mai putin aspectului real al 
subiectului decât simțului artistic de necesitate a efectului pictural."* De asemenea, ei 





au apelat la substratul psihanalitic al suprarealiștilor, prin utilizarea semnului 


bolului plastic, ca suport al imaginii. Acestea se concretizau în expresii fie geometrice 
fie libere, nonobiectuale, bazate pe automatismul psihic - ce dădeau frâu liber subcon 


gtientului, prin asocieri necontrolate de imagini, într-un gest spontan, intuitiv, lipsit 


de constrângerile oricăror intenţii de control raționale. 
Dacă in 1913 America lua cunostiintä despre mișcarea artistică modernă europea 


nă, în 1958-1959 era rândul artei americane de a se arăta Europei, Muzeul de Artă 
Modernă din New York itinerând aici expoziția „generației eroice”. Expresionismul 


abstract devenea astfel un stil international, iar schimbul de influente între cele dou 
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matisenul psihic - ce dădeau frâu hber subcon- 

imagini, intr-un gest spontan, intuitiv, lipsit 

trol raționale. 

despre mișcarea artistică modernă europea- 

ane de а se arăta Europei, Muzeul de Artă 
— soi eroice”. Е an 

Ы ior schimbul de infiuente între cele două 


rtistice, şi sondării sub- gi 
ele Unite ale Americii 





ormati 


continente ~ mijlocit de practicile materiale nok comunicaţii, transporturi, int 


striale globalisante = avea 


са, avataruri ale societăţii capitaliste industriale şi post indus 


să devină un proces nelimitat de bariere geografice ori c ulturale 
area ei, încă din perioada interbelică, 


Potenţialul revoluționar al artei gi democratiza 
asociate cu evoluția societăţii de consum, transforma arta celei de a doua jumâtăţi 
a secolului XX, dintr-un mijloc şi instrument de educaţie a maselor, într-o artă „de 
legitimat estetic şi axiologic, devine un „produs 
statut similar martu 





masă”, pentru care „bunul simbolic” 
cultural”, apreciat după gradul de accesibilitate publică, cu un 


rilor. Artiştii si consumatorii de artă participă deopotrivă la desăvârşirea actului de 
»us nu 


creație, prin semnihcatia si intelesul conterite operei Accentul începe să he | 
atât pe finalitatea operei, cât pe procesul creației, importante find stadiile şi impactul 
pe care acestea le au asupra unui public cât mai larg. Ar tistul iese din atelier în stradă, 
2, $i tot de aici igi culege informația viauală şi conţinutul 

lumi 


"mi 





cu manifestàri de tip Лару T 
narativ: reclamele gi panourile de айа} stradale, supermarket-ur ile, explozia de 


nà, zgárie norii, autoturismele. Arta „tăcută” se transformà într-o arta „care se tace 
şi care, în opinia lui Harvey, „minimizând autoritatea produc Atorului, conteră posibi 





litatea participării populare şi a determinării democratice a valorii culturale, cu prețul 
incoerentei sau chiar, mai problematic, al vulnerabilitàtii la manipularea economiei de 
piaţă”"*. Societatea de consum oferă artei noi subiecte şi obiecte ale reprezentării 
Expresioniştii abstracti mizau, ca sursă de inspirație, pe trăirea protundă, pe sonda 
rea şi exteriorizarea nivelurilor ascunse ale eu-ului, refugiindu-se, în sinele profund, de 
o lume pe care o detestau, respingând orice formă sub care aceasta li se întățişa. Spre 
, ahrmati la începu 





deosebire de ei, artiştii celei de-a doua generaţii a şcolii newyorkez 


tul anilor '6o, se lansează în cotidian; îl acceptă, il fac părtaş 1а actul creaţiei şi ridică, 


prin artefactele sale, la rangul de filosofie a vieţii. Miturile eterne ale modernității, mo 


delele legendare, pe care s-au țesut ideile progresiste ale începutului de veac, folosite 





pentru a da girul instalării unei alte lumi, raționale, moderate, echilibrate şi unitare, 
sunt înlocuite de cultul omului de rând, al produsului industrial, al unitormizării si 
1 mijloacelor mass-media. Curentele се au urmat ~ neodadaism, pop 


standardizării, a 
evidențiază 


art, arta minimală și conceptuală, op-art, noul realism sau arta cinetică 


o lume dihotomică, în căutare de sine 
multumirile celei de-a doua generații a şcolii newyorkeze vizau inconsistenta 





structurală a gestualismului abstract şi exagerata personalizare a lucrărilor sub impe 





riul emotiei, expresionistii abstracti gäsindu-si punctul de echilibru în chiar profunzi 
mea și autenticitatea träirü. Sunt abandonate, în parte, mitul, simbolul, metafora, in 
favoarea abordării realității palpabile, artiștii americani descoperind în această lume 
artefactele menite să medieze o comunicare accesibilă, bazată pe banalitatea vieții co- 
iază, nu fără ironie, 





tidiene, a expenente: comune Reprezentanţii curentului 





produsele de consum (precum Andy Warhol - conservele de supă Campbell ori s 
le de Coca Cola în rafturile supermarket-urilor, Jasper Jones - steagurile amer 
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- benzile desenate, Robert Rauschenberg - asamblajele 
eratiei pop substituie registrul simbolic, ce apartine 


ice, cu unul colectiv, relevat in obiecte lipsite de 


„inseriate”, Roy Lichtenstein 
de obiecte eterogene). Art iştii gen 
individuale, dramatice, cript 
imaginile stat ice, ei 





unei lumi 
au lansat happening-urile, acel pen de 














| metaforă, ironice. Alături de 
| acţiuni întâmplătoare, în care interacțiunea dintre creatorul protagonist al spectacolu бат 
lui improvizat gi publicul co-participant devine miza manifestării. In astfel de acțiuni, че : RER 
se regásesc adesea caracteristicile vizuale impärtägite de art isti in operele bi- sau tridi ae entul informatior attis: 
mensionale gi, aga cum vom vedea in capitolul IV, ele pot fi considerate ca fiind aplicaţii ^ ; a lele spatio-tempor | 
| mobile ale acelorași principii expresive ce fundamenteazá, in cazul unora dintre artisti, ера ; ó | ‘ \ " 
са uale.T 





| forme ale comunicării prin desen. 
În paralel cu mișcarea рор, artiştii americani se îndreaptă pe un drum al abstractiei dua Dosis DER 
, reprezentat de Kenneth Noland, Frank Stella, Joseph Albers, Richard Wes A UR 
prin nenta la 
sitatea definirii locul 


postpicturale"” 
Anuszkiewiecz. Caracteristic le 
ätile in sine ale imaginii (opticit 
rceptie 
alitate, piesele intregind o compoziţie disipată in 

meroase moduri de comunicar 


rafinament conceptual, pus in valoare 
rolul principal, importante d 


este un anume 
atea, aspectul fizic al obiectului creat). Mij 





| de calit 
loacele sunt sumare, îngăduind o pe aici o altă forma de necesitate, a 

ză pe seri 

are artistul caută variante expresive ale unei idei puse în 

rtoriul formal înregistrează o scală fi codificată și disemir 


directă a mesajului şi a expresiei plastice 





Concepţia lucrărilor se axea 


abordări secvențiale, prin с 
abilă imaginea-cadru. Repe 


er (Stella) şi pura senzorialitate (Lary Poons) 
ază prin utilizarea mijloacelor plastice şi a materia Dacă, TEIELIROE т ү 


joc și păstrează invari 
cuprinsă între un peometrism sev 

Tendinţa minimalistă se conture 
lelor în scopul realizării unei perce 
supuse contemplării ca scop în sine, 


ptii nemijlocite, in care calităţile materialelor sunt 
relevarea acestora depinzând exclusiv de actul 





senzorial. 

La un alt pol se 
folosesec ca mod de expre 
temporal prin instalaţii dinamice, acţionate fie me 


situează arta cinetică, ce apelează la tehnicile cibernetice. Artiştii șI 


sie materiale actuale diverse, sugerând un continuum spatio 


canic (Duchamp, Calder), fie electro 


nic (Howard Jones). 
Există în curentele postmoderne o ten 
ánd experienţa creaţiei la stadiul de enunţ ideatic. Tran pre 


dintà de a ,dematerializa" si chi 


aliza" arta, reduc 
obiectul finit spre procesualitate accentueazà importanţa etapizării 
i, până la stadiul incipient al formulării conceptului 


neratorul creaţiei pentru o altă direcţie artistică d 
di 
a 


si 


mersului creatie Pi rea 


ideii constituie ge 
arta conceptuală. Artiştii conceptuali igi aleg, modul de exprimare 
| nism (Sol LeWitt), afișarea conceptelor verbalizate (Joseph Kosuth) 

| terialelor perisabile, care nu păstrează în timp forma obiectelor. Dem 

| dusă până la extrem, prin distrugerea operei în chiar actul constitui 
ventionalitatea materialelor: săpun, miere, untură, alimente perisab 
(Beuys) s.a. trimite la un act artistic instráinat de valorile traditiei, ca 
obiectul de artă cu potential comercial, ci însuși procesul creatiei in in 
Detestand obiectul de artă, conceptualiștii merg uneori către non-artă 





a7 William Fleming, op. cit., pag. 348. 











zile desenate, Robert Rauschenberg - asamblajele 
ubstituie registrul simbolic, ce apartine 
cu unul colectiv, relevat in obiecte lipsite de 
ei au lansat happening-urile, acel gen de 
torul protagonist al spectacolu- 
festarii. În astfel de acțiuni, 


ein - ben: 
igtii g i 
patice, criptice, 
e imaginile s 


eneraţiei рор $ 


tatice, 
dintre crea 


i iza mani 
ite de artigti in operele bi- sau tridi- 


V, ele pot fi considerate ca fiind aplicații 





redea in capito! 
expresive ce fui 


sen. 
artiștii americani se îndreaptă pe un drum al abstractiei 


ri 
Kenneth Noland, Frank Stella, Joseph Albers, Richard 
te un anume rafinament conceptual, pus în valoare 
aspectul fizic al obiectului creat). Mij- 
tă a mesajului $i a expresiei plastice. 
Je intregind o compoziţie disipată în 
resive ale unei idei puse în 
al înregistrează o scală 


> es 
ji (opticitatea, 
| o percepție direc 
e serialitate, piese 
„rtistul caută variante exp 
pertoriul form 


rinea-cadru. Ке 
ate (Lary Poons) 


ver (Stella) si pura senzorialit 
ează prin utilizarea mijloacelor plastice și a materia 


eptii nemijlocite, in care calitátile materialelor sunt 
ine, relevarea acestora depinzánd exclusiv de actul 


neticd, ce apelează la tehnicile cibernetice. Artiştii 
ale actuale diverse, sugerând un continuum spatio 
-ţionate бе mecanic (Duchamp, Calder), fie electro- 


о tendinţă de a „dematerializa” si chiar a „devizu 
tiei la stadiul de enunț ideatic. Transferul dinspre 
ntuează importanța etapizării gi a elaborării de 
pient al formulării conceptului. Problematizarea 
entru o altă direcție artistică de după 1960-70: 
si aleg modul de exprimare adecvat ideii: actio- 
г verbalizate (Joseph Kosuth), ori folosirea ma 
in timp forma obiectelor. Dematerializarea este 
operei în chiar actul constituirii sale. Nonco- 
‚а te perisabile, blană, fetru 
iei, care nu pretuieste 
i in ingenuitatea sa. 
i şi anti-formä, 










ti vj 





Ta 


zent in fiecare 


tentialului creator uman, pre 
„fiecare om 


vehiculánd ideea de artă ca o constantă a po 
afirmaţia lui Joseph Beuys: 


dintre noi, idee devenità de notorietate, prin 
eun artist". 

Bombardamentul informational, educ, pe de-o 
parte, intervalele spatio-temporale, definite 
à, măresc și riscurile inadapt 
ar devin tot mai fragile şi genere 
de pocesul adaptării 
nevoia individului de 
are, de tipul grupurilor, 
a (națiunea pierzând treptat 
rminismele locale) Rezultă 


i unor limbaje comune 


nformare în masă r 
actual de globalizare, dar, 
în care 


mijloacele de i 
prin conceptul 


ării individuale la un megaspatiu, 


azà produsul hibrid al 
la o realitate discon- 
a solidariza 


şi nece 


în egală mäsur: 
granițele dintre real și imagin. 
realitatii virtuale. Disfunctiile sociale, legate 
tinuă, haotică şi plurifatetata, justifică, într-un fel, 
în diferite moduri, prin apartenența la forme comunit 
sitatea definirii locului, a spațiului vital, în raport cu lume 
rolul principal, importante devenind spaţiile proxime, dete 


de aici o altă formă de necesitate, aceea a comunicării, a găsiri 
conexiuni. Ele sunt prezente, în sfera artistică, prin proliferarea a nu- 


are în limbaj specific vizual, prin care informaţia poate 
plastice, substituente ale imaginii narative, devin 
ale unor conţinuturi informale. 

căutarea unei unități in 


prin multiple 
meroase moduri de comunic 
fi codificată și diseminata. Semnele 
coduri interpretative ale mesajelor, vehicule vizuale 
feritor la perioada interbelică, se poate 
anii '60 arta ne pune în faţă eteroge 
atificate, create între „fragmente 
ticii moderne, declanșând r 
acterul ei novator şi iscoditor, mai 


la valorile tradiţiei umaniste, an 


Dacă, re vorbi de 


diversitate, începând cu 
relaţiilor cotidiene multi-str 
cultură”, care se repercutează asupra este 
xperimentală”, prin car 
arte, 
ale civilizaţiei moderne tehnocrate. 


nitatea, corespunzătoare 
de economie, politică gi 


eactii pro gi con 





tra, inițiind astfel o artă „ 
curând decât conservator, ce face apel, pe de-o p 


tropocentriste, iar pe de altà parte, la noile valori 





O PERSPECTIVĂ PSIHOLOGICĂ ASUPRA DESENULUI Capitolul П 


1. ÎN CĂUTAREA UNEI DEFINIȚII 


În contextul diferitelor expresii vizuale, desenul ne apare ca formă plastică de sine 
есі auxiliar sau ca structură implicită a diverselor apariţii formale, 
să devină flexibilă în raport cu încercarea de a 

Tas 


stătătoare, ca: 





ceea ce face ca explicarea termenului s 





tabili trăsături caracteristice generalizate la nivelul întregului fenomen artistic a 
colului XX. Desenul a fost considerat, multă vreme, o etapă a parcur sului artistic prin 
echivalarea lui cu studiul, privit atat ca o perioada de invátare $i deprindere a mes 





lui 
cât si ca un stadiu preliminar în dezvoltarea unei lucrări de anvergură, ceea ce 


istoria studiului in arta a fost sinonimă 


e critica de artă să considere că , 
pentru că el a fost întotdeauna cel mai aproape de ide 


ului (...) g 
desenul şi-a dobândit autonomia in гг 
nale de am 





indreptät 


istoriei dese 





port cu 





Din a doua jumätate a secolului XX 
artele majore, fapt atestat de organizarea a numeroase expoziții internatio 
ploare, sub egida marilor muzee ale lumi (intre care, Juan Miró, Darmstadt, Kana 
gawa, Cadaques, Maastricht, Tokyo, Documenta-Kassel, Bienala de la Venetia), care, 





3abeti, „repun în discuţie istoria artei (şi artiştilor) prin opera 





după cum remarcă ( 
desenată 

lui în contextul artei vizuale de după 1960-70 
rtistilor, 


Importanța desenului și emancipare; 





viziunilor şi opţiunilor tehnice ale a 


devin un act manifest, prin diversificarea 
avorii. De 


ii grafice nemaifiind doar pictorii sau gr? 


e modifică, în sensul că ea defin 





cei care se orientează ге expre 
I I 





lenumirii de artist s ste un 


altminteri si conținutul < 
lui şi inovației, orientat spre cercetare p 


rin 


chis experiment 


up de artist complex, de 
„iunea dintre viziunile, tehnicile si proced 





medii diferite ale artelor vizuale, prin fuz e 
specifice anumitor domenii. Imre Pan observa, cu ocazia Intern xtionalei desenului de 
la Darmstadt (1970), că: „Renașterea a desprins tabloul de perete si avangarda a eman 
cipat t ibloul de desen 
Este momentul in care are loc o de prindere de obiectu Mitatea pe care o promova 
» ultimilor ani (1950-1970) A şi ori 
»ctualä, ce cuprinde, între altele curentele concep 





op-art, pop-art, noul realism 





seră curente 





entarea câtre o artă de factură int 
tualist si minimalist. Artiştii adoptă mai curând o atitudine contemplativă decât una 
meșteșugărească, poziţie in care apelarea la mijloacele de expresie ale desenului pa 


să fie cea mai comodă $i mai rapidă modalitate de vizualizare a gândului creator. Între 











DEX, Editura Academiei R.S.R., 
Bucureşti, 1975, pag. 251. 
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idee, actiune şi obiect se tabilesc, prin desen, nol re n 
cati detin ponderi diverse 
Desenul poate fi analizat sub două aspecte dist nete: primu vizeaz M 
şi proces de creație, cel de al doilea ca produs și rezultat ra 
Inteles ca act, desenul denumegte, Tn ¢ entá, tr rea ute rene Z 
port Indeobgte, rezultatul desenării sau al tr м iri eunt line, | 
gulare sau asocierile dintre ele, generând а tfal o suprafață, cost: r 
Imagine, Actul de a desena poate varia de la un gest mimp, ^ o acţ comp 
la o singură insemnare, си un in trument adecvat (creion, cárbune, penit tug, p 
sulā, poinson etc), pe un suport (uzual = hârtia), la reveniri т iltiple, « istr 
și materiale diferite, utilizând suporturi neconve ntionale, A desena cu degetul pe 
geam aburit, a scrie cu un bat pe nisipul umed, a incrusta си un vârf ascuțit orn 
pe suprafața unui fluier, a zgâria un ветп ре o platrá, ori a desena pe falt f 
sau lut ars, reprezintă câteva exemple, pe care le ‚läturäm formelor consacrate " 
recunoagtem desenul 
Indiferent de amploarea acţiunii, produsul ei desenul propriu-zis ~ est гї 
zibilă rămasă pe suport. С onfiguratiile copiilor mici se numesc gi « le „desene loa 
acestea au un caracter premorf, nedefinit. Cea mai simplă urmă definibilă ca fort 
sau figură se obține inchizând o linie ce devine contur, realizându-se astfel det 
unei forme, printr-un duct, în cadrul unei suprafețe La polul opus se situează dese 
detaliat, complex, in care linia poate fi însoțită de gradatii tonale, realizate într-o 
de griuri, monocrome sau polic rome, care 1i anihilează de multe ori vizibilitatea. € 
criteriul cel mai impor 


dul de complexitate al desenului nu reprezintă, de regulă, 





in definirea termenului, ci sunt luate în discuție mai cu seamă mijloacele prin « 


desen este executat şi vocabularul prin care acesta se face vizibil 
Pentru a avea un punct de plecare în clarificarea conceptului de desen, să | 
considerare explicaţia pe care ne-o oferă Dicţionarul limbii române 
Desen, desene, s.n. 1. Reprezentare grafică a unui obiect, a unei figuri, 


unui peisaj, pe o suprafață plană sau curbă, prin linii, puncte, pete, sim 


boluri etc. 2. Arta sau tehnica de a desena. O Desen tehnic (sau linear) 


reprezentare a obiectelor tehnice (piese sau organe de mașini) prin desen 


în scopul fabricării lor. 3. Planul unei construcţii. 4. Ornamentatia unei 


3 
cusáturi. - din fr. dessin*. 
Deși sumară, această definiţie ne oferă câteva indicii referitoare atât la actu 





rii, cât și la rezultatul acestuia și ne deschide câteva câi posibile de abordare a 
tului: psihologică, comunicationalä și morfologică. 


de 





i trei factori impli 


an, noi relaţii, în care ce 


in dese 


N 


incte: pri rizează desenul ca act 
specte distincte primul vizează desenul с 


rodus și rezultat al creaţiei. 
esenţă, trasarea unei urme vizibile pe un su 
al trasării sunt 
astfel o suprafaţă, costruc t pe c 
la un gest simplu, la o acțiune 
peniță şi tug, pen 
cu instrumente 


liniile, punctele si petele sin 
are îl numim 
complexă, de 
adecvat (creion, cărbune, 
ărtia), la reveniri multiple, 


sconventionale. A desena cu degetul pe un 


ed, a incrusta cu un vârf ascuțit ornamente 


> o piatră, ori a desena pe asfalt, cu tăciune 


e le alăturăm formelor consacrate sub care 


Jei - desenul propriu-zis - este urma vi 
г mici se numesc și ele ,desene", doar cà 
-a mai simplă urmă definibilä ca formă 
e contur, realizându-se astfel detașarea 
afete. La polul opus se situează desenul 
de gradatii tonale, realizate intr-o scală 
'hileazä de multe ori vizibilitatea. Gra- 
de regulă, criteriul cel mai important 
mai cu seamă mijloacele prin care un 
ta se face vizibil. 

rea conceptului de desen, să luăm în 
rul limbii române: 

a unui obiect, a unei figuri, a 

prin linii, puncte, pete, sim- 

o Desen tehnic (sau linear) = 

rgane de mașini) prin desen 

uctii. 4. Ornamentatia unei 


cii referitoare atât la actul desená- 
căi posibile de abordare a subiec- 


senul, 





În primul rând, definitia aduce în discuţie modul în care se plasmuieste de 


că noțiunea este polisemantică, 





anume prin reprezentare, Vom retine, deoc amdată 
termenul referindu-se aici la forma obiectivată vizual, gi cà omite o altă coordonată 
cea mentală. Apoi, în definitie, se face referire la lim 
linii, pete, simboluri) $i 





implicată în actul de a desena 
bajul desenului prin utilizarea unui vocabular specific (puncte, 
se subliniază caracterul grafic al genului. Deși nu foarte explicit, 
»nului: estetică si utilitară 

ză, câteva însemnări, cu ajutor ul instrumentarului psiho 


se face, de asemenea, 





trimitere la funcțiile c 
Vom face, în cele ce urme: 


logic, informational gi plastic 





1 AUTOEXPRESIVA IN CREAȚIA 


2. FUNCȚIILE ILUSTRATIV-COMUNICATIVA $ 
PLASTICĂ MODERNĂ 


nul presupune o dublă acțiune: senzorio-motorie și men- 


entă a unor date 





Ca tip de activitate, de 
tală. El se manifestă ca experienţă individuală prin prelucrarea congtie 





înregistrate vizual 
Istoricii de artă pun la temelia desenului gestul imitativ, din care 
de-o parte, artele sonore, iar pe de altă parte, artele vizuale, care au la origine aceeași 


rădăcină cu scrierea. În lucrarea dedicată psihologiei artei, Henri Delacroix îl citează pe 
sălbatice din Brazilia. 


s-au desprins, pe 


Von den Steinen, cu un studiu efectuat asupra artei unor triburi 
»zidä în mimetismul motric side 


Autorul trage concluzia că începutul artelor plastice re 
alului pe care il imagi 


scrie modul cum sălbaticii fac, in aer sau pe nisip, crochiul anima 


neazä. „Crochiul acesta - spune el - este aproape continuarea unui gest. lar gestul este 
aproape continuarea mișcărilor constitutive ale perceptiei".* În teoria lui Von den Stei 
ă în timpul percepției, 


nen, gestul urmează, așadar, mişcarea pe care ochiul o realizeaz 
„Ochiul 


în citirea lucrurilor. Observatia ne duce cu gândul la expresia lui Paul Klee 
care paste”: „În felul acesta ochiul pipăie suprafaţa, ca o vacă la păscut, nu numai de sus 
în jos, ci şi de la dreapta la stânga și in orice direcţie spre care i se dà prilejul.”* 

Delacroix identifică în gestul primar două limbaje: unul cu rol descriptiv, care tinde 
spre realitatea concretă a lucrurilor, celălalt abstract, cu rol indicativ, comparabil cu de 
senele realizate de copii. 

Herbert Read se apropie de teoria lui Von den Steinen, menționată mai sus, când 
afirmă că „Desenul, pictura şi modelajul sunt tipuri de comportament motric al omu- 
si mai generale: din mișcarea expresivă $i din mișcarea descriptivă”.! El vede în mişcarea 
expresivă manifestarea unei stări de moment a artistului, stare pe care psihologia artei " 
o pune sub imboldul inspirației, a acelui tip de invenție spontană, pasională şi instanta- 
nee. Mișcarea descriptivă își are originea, după Read, în intenția de a imita proprietăți 
ale unor acţiuni sau obiecte, activitate ce ordonează gestul inițial sub controlul intenției. “Жош: 

ura 


Observatiile fácute de Read pot constitui puncte initiale in derularea și înțelegerea pag. 17€ 





voten vo er 


lui si se poate spune cà ele s-au dezvoltat din douä feluri de comportament mai vechi Henri Delacroix 
București, Editura 


1983, pag. 383 
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cute sau demne de a fi cunoscută prin intermediul operei de artă. Funcţia ilustrativă | 
a desenului denotă un conținut informational, ce constă în „redarea vizibilului", cum | 
spunea Alberti, a aparentei lucrurilor, a trăsăturilor sesizabile la o simplă investigaţie 
optică. Chiar dacă tehnica și vocabularul plastic sunt subordonate exprimării continu- | 
tului obiectual relevant - in sensul respectării îndeaproape a datelor percepute -, atât | 
artistul, cât şi privitorul sunt nevoiți să apeleze la anumite „coduri de recunoaștere | 
vizuală”*, pentru concordanța formei desenate cu cea concretă. Ele sunt definite ca 
fiind echivalente plastice de linie, valoare, ton, textură, structură tectonică, corespun- | 
zătoare particularitätilor lucrurilor figurate. În studiile de teoria artei, corespondentul 
desenului de reprezentare este desenul figurativ sau imitativ. 

În ceea ce ne priveşte, am delimitat, în cadrul fiecărei categorii, câte trei subgrupe, 
pentru a putea nuanţa specificul celor două funcții. Astfel, in categoria desenului de 
reprezentare am inclus: 

- desenul mimetic, | 
- desenul perceptiv-analitic, 
- desenul perceptiv-sintetic. 

Criteriul de reuniune în cazul primei categorii este acela al situării imaginii în are- | 


alul figurativ, fără a reduce subiectul la un singur aspect - cel al oglindirii, al ancorării | 
în realitatea imediată. 


În categoria desenului creativ am inclus, după criteriul dimensiunii semiotice a 
funcţiei autoexpresive: 
- desenul simbolic, 
- desenul conceptual, 
- desenul de reacție subiectivă. 

Formele de expresie ale desenului creativ pot prezenta atât variaţii figurative, cât 
şi manifestări abstracte, generate de procese psihice complexe, cum sunt memoria si 
imaginaţia. Desenele creative fac apel la bagajul memoriei, imaginile „sediment” fiind 
cele care constituie suportul activ al construcţiilor vizuale. Limbajul abordat de artist 
este adesea puternic personalizat și constă într-o suită diversificată de semne plastice | 


autonome si autoreflexive. 
În ambele categorii, imaginea este formatiunea prin care experiența senzorială, ca | 


proces al reflectării, se obiectivează. Piaget analizează diferența dintre imaginea per- | 
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„În timp ce imaginea perceptivă este mai bogată și continuă, ea este prizonieră a | 
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Conform teoriilor lui Piaget’’, putem vedea acest fenomen ca fiind similar u 
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unor „scheme active”, do 
rienta personală, acumulată în timp. Ideea formării unor structuri perceptive, 


re a asimilárii informaţiei vizuale şi a transpunerii ei in desen sau prin alte r 
de expresie vizuală, apare în lucrări ce abordează implicarea percepției în constituir 
imaginii sub forme similare. Structurile pereceptive sunt văzute de P 
„schemei problematice”, de Arnheim în forma „conceptelor vizuale” 
în „complexele formale”:4. Aceste teorii au in comun ipoteza acceptării un 
drept echivalent al realităţii figurative, recunoscute pe baza experienței + 
educării percepției — deprinderi care creează, în timp, un sistem individ 











12 Rudolf Arnheim, Arta și percepția SX 
tare si intelegere a imaginii desenate, plane, fie ca un substitut al un 


vizuală, Editura Meridiane, Bucu- 
ti, , pag. 58. i i in si 
resti, 1979, pag. 58 | realitate, fie ca o realitate in sine. 
În desen, acestei realități îi este retrasă spatialitatea fizică în coordonat 


12 Aici, cu sensul de proiecție optică. 
pula onale, prin transferul datelor percepute. Un desen ce reprezintà astfel un 
dru de realitate poate fi privit ca similar acestuia doar in măsura în care, p 
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să-și piardă tot mai mult identitatea, artiștii fiind inte 
rarea unor structuri plastice cu satut propriu. În actul perceptiv, raportul artistului cu 
natura - problemă fundamentală in estetica artelor vizuale 
de aspiraţiile de autonomizarea a actului de creație. Realitatea prim: 
secundară de decelare 


se modifică, în funcţie 


ară, cea percepută 


senzorial, este transferată planului proiectiv, printr-o activitate 
a datelor, si transformată, in acest mod, într-o realitate inventată. Intervin aici o serie 
de funcții mentale, între care reprezentarea ocupă un loc important, ca proces de aşe 
zare a senzatiilor si perceptiilor într-un cadru vizual prelucrat de intelect. 

După începutul făcut de impresionişti, de pildă, care utilizau desenul în schițe fuga 
re, pentru surprinderea unei mișcări, redând impresia lăsată de un personaj în mișcare 
sau un motiv peisagistic, artiştii secolului al XX-lea fragmentează imaginea realită 
tii şi sunt interesați nu atât de fidelitatea reprezentării, cât de structurarea plastică a 
spaţiului bidimensional al tabloului. Identificarea lumii exterioare devine o chestiune 
secundară, un pretext, în elaborarea conceptului plastic. Elementele contribuie la or 
ganizarea desenului, în măsura în care artistul mai face apel la lucruri recognoscibile. 
Intenţia compozitionalä, încărcătura simbolică, comunicarea mesajului, dinamica ex- 


presivă a câmpului plastic - iată problemele pe care şi le pune artistul modern. 



















15 Cf. Paul Popescu Neveanu, op.cit., 
pag. 617. 
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Componenta mentală se particularizează prin „inteligența conceptuală”, care per- 
mite asocierea, mutatia, înlocuirea, reversibilitatea formelor mentale. L 
Componenta inteligentei conceptuale face ca imaginile construite prin reprezenta 
re să dețină un grad sporit de semnificare, deoarece ele se formează prin reținerea unor 
date esenţiale ale realității exterioare. Aceasta înseamnă o comprimare a informației 
vizuale, care conduce spre generalizări structurale și morfologice intuitive relevante 
De aici decurge caracterul autoexpresiv al desenului fundamentat pe procesul repre 
zentării, manifestat printr-un limbaj mai cu seamă abstract și indicativ-simbolic. Tot 
aici își găsesc un argument transferarea gi proiectarea informaţiilor, obținute prin 
analiza senzorială, într-un alt timp şi in alte forme de reprezentare vizuală decât cele 
simultane percepției. Devine astfel posibilă substituirea mijloacelor de reprezentare 
specifice unui gen plastic, prin vehicularea elementelor caracteristice altor genuri ale 


analiz 


domeniului vizual. 


2.3. O perspectivă asupra desenului în Renaştere - construcție grafică și ment 


Desenul din Renaștere poate fi privit ca un preludiu la ceea ce a constituit 
armătura alcătuirii imaginilor vizuale în arta europeană." | 

Clădită pe principiile umanismului și ale individualismului, arta Renasteri 
reazä si actualizează o serie de principii vehiculate de arta Greciei și mai E j 
antice. Umanistii descoperă, publică şi fac cunoscute operele scriitorilor clas i ; 
romani, preocupările lor fiind acelea de a se instrui în spiritul învätțäturii а 


aici decurg câteva tendințe manifestate de umaniști, după cum afirmă Tatar! 
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іса a insugirilor $i structurii obiectelor si 
in puternic continut obiectual. Dacà pre 
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uirea mentală a imaginii unui obiect real 
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r nu exclusiv, pe percepție, Piaget con 
orial”, ea se construieşte preponde 
cept" sau de „concept potential”. La 
ontribuie, pe de-o parte, experiența 
i, alăturării sau poten (àrii caracteris- 
te, gândirea, care inițiază operaţii de 
zare, 

„inteligența conceptuală”, care per- 
formelor mentale. 

aginile construite prin reprezenta- 
le se formează prin reținerea unor 
тпа o comprimare a informației 

i morfologice intuitive relevante. 
fundamentat pe procesul repre- 
stract si indicativ-simbolic. Tot 

ea informațiilor, obținute prin 
reprezentare vizuală decât cele 

a mijloacelor de reprezentare, 

r caracteristice altor genuri ale 


itructie grafică și mentală 


ceea ce a constituit, în timp, 
J 

ilui, arta Renasterii recupe- 
Greciei şi mai apoi a Romei 

scriitorilor clasici greci si 


cu privire la aspiraţiile lor literare, științifice gi artistice. Italia oferea, la acea vreme, 
suficiente vestigii ale culturii clasice, pe care cei constituiți in examinatori gi apărători 
ai valorilor Antichității igi puteau construi propria operă 
Urmând modelele clasice, unii autori se rezumă doar la traduceri, alții scriu in stilul 
clasic, contravenind teoriilor antice, conform cărora poezia e „inspiraţie şi nebunie 
divină”, alții, si aici e mai cu seamă locul artiștilor, investesc modelul cu creativitate, 
improspäteazä forma și inovează în egală măsură 
Fără a se fi inchegat un sistem estetic coerent renescentist, din scrierile câtorva 
umaniști, preocupați de legitatea artei și a literaturii (printre care se numără Pico della 
Mirandola, Valla, Ficino și Alberti), gânditorul polonez Wladislaw Tatarkiewicz des 
prinde câteva principii și teorii renascentiste, ale căror izvoare au fost, in parte, scrie 
rile lui Horaţiu si Cicero'*. Dintre acestea, câteva vizează în mod direct artele vizuale 
1. Frumosul este plasat, în sens platonic, pe aceeași treaptă cu binele și infe 
lepciunea, el constituind cea mai elogiată valoare umană (Pico della Mi 
randola) 
2. Aranjamentul și proporția sunt cele care conferă frumuseţe lucrurilor (Pico 
della Mirandola)”’. 
3. Artele plastice sunt situate pe un loc privilegiat, umaniștii considerând că 
formele vizuale stau la baza adevărului (Valla). 
4. Poezia și pictura ocupă un loc comun, în temeiul necesității existenței, de 
ambele parti, a unui talent egal (Bartolomeo Fazio). 
5, La baza artelor și poeziei stau principii, reguli şi norme (Alberti) 
6. Izvoarele oricărei intreprinderi artistice sunt, pe lângă reguli, inspirația și 
nebunia poetică (Ficino). 
7. Scopul artei este de a instrui, delecta şi emotiona (Valla). 
8. Statutul social al artistului este reconsiderat, în funcție de opera sa, deasu 
pra căreia se situează prin capacitatea lui intelectuală (Cellini, Leonardo) 
9. Caracterul fictiv al artei nu-i diminuează puterea de convingere şi de inducere 
a adevărului (George din Trapezunt) 
10. Imitatia, ca temei al artei, presupune, în primul rând, imitarea modelelor 
antice și mai apoi a naturii (Valla). 
Aceste norme estetice se regăsesc si în ceea ce privește desenul. În timpul Renas 
terii, desenul începe să se desprindă de sub servitutile altor genuri, fiind căutat de 
către colectiionarii de artă ca lucrare cu valoare artistică în sine. Rolul desenului în arta 
Renașterii, caracterul lui rational și universal, potenţialul de generalizare sunt susti- 
nute de o seamă de artiști gi teoreticieni ai vremii. În Tratatul său de pictură, Cennino 
Cennini spune: 
„Baza artei și începutul tuturor acestor lucrări făcute cu mâna, află că sunt dese- 
nul și culoarea” [...]. Inteligența trebuie să te indrumeze, și vei găsi adevărul urmând 
această cale." Scrisă in anii Renașterii timpurii, cartea lui Cennini anunţă caracteris- 












































24 Panepistemon (1431) , apud Wla 
dyslaw Tatarkiewicz, op. cit., vol 
III, pag. 127 

25 Leonardo da Vinci, Tratar despre 
pictură, trad. rom. de V.G. Paleo- 
log, Editura Meridiane, București, 
1971, pag. 130. 


26 Wladyslaw Tatarkiewicz, op. cit., 
vol. Ш, pag. 122. 


27. Cennino Cennini, op. cit., pag. 40. 
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ănare între tehnică şi ştiinţă. Cennini 


ticile artei secolelor XIV-XV, care vor fi o îngem. 
a practicá sunt consubstantiale. 


subliniazà cà, in artá, componenta mentală şi ce й 
à miezul ideatic al artelor 


Poliziano consideră, la rându-i, cà desenul reprezint 
comun pictorilor și sculptorilor în piatră, lut, lemn si ceară 


filosofia este pentru științe. 


„Desenul (graphice) este 
ală prin care formele se 


După Nichomachaus, desenul este pentru arte ceea ce 


Leonardo da Vinci vede în desen aceeași modalitate ration 
întregesc în toate artele: „Desenul porunceşte sculptorului precum și tuturor artelor 
manuale să-și isprăvească cu știință întruchipările sale, cu toate că numărul lor e ne 


sfârșit, să le arate în desăvârşita lor încheiere 
de Tatarkiewicz si aplicate artelor vizuale se evidenţiază 
st raport 





Dintre principiile amintite 
celal imitatiei, în jurul căruia gravitează raportul dintre artă și natură. Din ac 


decurg celelalte norme care vizează frumosul, compoziția, proporția sau libertatea de 
în Antichitate, imi 


creație si inventivitatea artistului. Principiul imitatiei presupunea, 
oricine îi imita pe antici, imita natura îns 








aşı 


tarea naturii. Prin urmare, „ 
Arta Renașterii, și mai cu seamă cea italiană, aduce în atenție, cu preponderență, 


formele naturii, ca veşminte definitorii ale reprezentării vizuale, fie ea şi cu caracter 
fictiv. Ele intenționează să convingă ochiul şi mintea că realitatea propusă în imagine 
există chiar și numai în lumina unui adevăr absolut. Temele religioase se „laicizeazä’ 
prin promovarea unei lumi existente, prin îmbrăcarea unui conţinut mistic în haină 
cotidiană, pentru că imaginile ilustrează scene din viața de zi cu zi, personaje plasate 
într-o ambiantá comună, fie că e vorba subiecte mitic alegorice ori profane. Adevărul 
poate fi indus prin artă, numai în măsura în care artistul este el însuși convins de con 
ținutul a ceea ce vrea să transmită. Triadei platonice bine-adevăr-frumos i se alătură 
înțelepciunea, prin care se poate înțelege, aici, acea capacitate intelectuală a artistul. 
care îl surclasează propriei opere, consideraţie ce marchează vădit antropocentri 
filosofiei renascentiste. 

În arta Renaşterii desenul igi găseşte un loc specific. Cu toate că el nu este întru to 
autonom, ci încă parţial subordonat picturii, desenul ajută la înțelegerea forn 
Urmarea unui model se impune în formarea unui artist, astfel că: „Tehnica de: 
dobândeşte în atelierul maestrului, copiind lucrările cele mai valoroase ale ace 
începând a desena după model lucruri cât mai ușoare cu putință, pentru ob 
mâinii“! Ucenicia in atelierul unui maestru conferea tinerilor siguranța 
nu numai a megtegugului, ci și a unor caractere formale. Ele tin de metod 
in analiza datelor realității, in determinarea proporţiilor, in modul logic di 
tie si definire a spaţiului plastic compozițional, căci ce altceva este ace 
sacru al părților, de care vorbea Pico della Mirandola? 

Chiar și însuşirea anumitor tipologii anatomice tinea de aceste practici de 
erea modelelor presupunând nu numai exerciţiul motric, ci și înțelegerea si d 
unor modalități de reprezentare a formei. În acest context — confruntarea cu 
imitatia este înțeleasă în sensul pe care îl avea termenul de „mimesis” in Gr 
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iar nu „copierii”:* datelor percepute, după înțelesul mai re 
prezentare, ca mod 





aplicat fiind „interpretăr 
cent al termenilor. De aici, distincția pe care o făceau artiştii între re 
constructiv de abordare a imaginii, și tehnică, însemnând mijlocul prin care aceasta era 
exprimată. Principiul imitatiei i-a condus pe unii artisti spre căutarea unor пре oe 


i i i і ісе. es D 
fologice umane, in consens cu idealul de frumusete al artei antice, care le servea drept 


model, iar pe alţii către descoperirea unor caractere formale, prezente in natură, dar care 
rezonau stilistic cu formele instaurate în Antichitate. În acest sens, Alberti consideră 
legile si ordinea naturii ca fiind cele demne de socotit in artă. Imitatia însemna deopo 
trivă opțiune și reconsiderare, prin punerea la un loc a formelor de provenienţă variată 
Frumosul trebuia aflat în părțile componente ale unor forme diferite, care, prin recom- 
punere, să alcătuiască figuri coerente, articulate organic. În tratatul său de arhitectură, 
el menționează caracterul imaterial al desenului-proiect, constând în priceperea „de a 
adapta si combina într-o perfectă ordine liniile şi unghiurile”.” 
Dacă desenul configurativ ținea de învățare, prin urmare de o construcție logică, 
expresivizarea lui avea atributele personalităţii artistului. Mânuirea cărbunelui, a cre- 
ionului de argint ori a penelului era amprentată de performanța tehnică, dar si de 
o raportare sensibilă fata de funcţia si calitatea desenului. Așadar, funcția acordată 
desenului a determinat în bună parte și caracteristicile lui morfologice. Grafismul im- 
plicit al acestor desene este modulat în funcție de mai mulți factori, printre care de 
reținut sunt viziunea artistului (în balansul linear-pictural), tehnica abordată (creion, 
sangvină, tus în peniță sau laviuri in pensulă, cărbune s.a.), ori gradul de finalizare a 
desenului (notație, schiță, studiu elaborat, carton de transpunere ș.a). Alberti aşază 
desenul în opoziție cu materia. El face o distincţie între desen, privit ca o componentă 
mentală (proiect săvârșit de intelect), și materie, ca mijloc pus la dispoziție de natură, 
prin alegerea artistului, pentru vizualizarea ideii. Desenul constituie un factor esenţial 
în artă: „În primul rând, spune Alberti, am socotit că o clădire e un fel de corp, făcut, 
ca toate celelalte corpuri, din desen (disegnio) şi material: cel dintâi e produs de inge- 
niozitatea omului, celălalt de natură, unul cerând strădanie a minţii, celălalt ränduire 
si pricepere”. 3° Ca rezultat al gândirii, desenul nu imită natura, ci, cu ajutorul experi- 
entei, el conturează întreaga formă a clădirii, independent de orice materie. 

Între natură și arthitectură, artiștii Renaşterii nu ridică bariere, ci împrumută princi- 
piile constructive de la una la cealaltă. Proporția, înțeleasă ca relație dimensională între 
elementele constitutive ale unei ființe sau ale unui lucru, studiată în structurile naturale, 
apare transpusă și în planurile de arhitectură. Importanța desenului este semnalată de 
însăşi desemnarea arhitecturii, picturii și sculpturii ca arte ale desenului. Cu toate că de- 


senul apare ca o componentă a artelor menționate, el dobândește o valoare în sine. 





Prin excelență iluzionist, desenul secolelor XV-XVI avea nevoie de sisteme logice 
de reprezentare, care să facă posibilă redarea cât mai veridică a realității și să confere 
credibilitate scenelor cu suport ideatic, religios sau mitologic. 
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Leonardo da Vinci, apud Wladys 
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law Tatarskiewicz, op. cit., vol. III, 
pag. 208. 

32 Cennino Cennini, op. cit., pag. 35 


33 Cennino Cennini, op. cit., pag. 36. 
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130. 


34 


[9 





pe lâr 





e ale desenului a condus 
eme de repreze 
artiştilor vremii, nu n 


a valentelor reprezentativ 
a unor sist 





Constientizare: 
varea desenelor artistice, 1 
telor де constructie. Complexitat 
vizuale, ci și in domeniul arhitecturii, 
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Cunoașterea înseamnă rațiune, înseamnă 
derată a doua in rang, după ştiinţă, este „un mestesug c 
are obárgia intr-insa $i care se deprinde lucránd cu mâinile», presupune „fant 
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ce nu există — este”. Pictorul, asemeni poetului, are libertatea de a alege 


obiectele după „închipuirea sa”. 
Făcând parte din rândul eruditilor, artist și teoretician deopotrivă, Leo 


ază că importantă pentru un artist este știința şi mai apoi practica năs 
Relaţia cu natura constituie un mod de cunoaştere. În același : 
aşi sp 
















știință. 
berti, el consideră că „Pictura cea mai vrednică de laudă este cea care sea 
mult lucrului înfățișat si ea nu trebuie să îndrepte lucrurile din natură 


cu natura este însă ameliorată de acceptarea creativității, ca mod de reprod 





ce ochiul descoperă în natură. 
Pictura, ca act de conştiinţă („pittura è cosa mentale"), se împarte 


principale: „contururile care înconjoară figurile inchipuite si care cer 
şi umbra". Chibzuinta fata de expresia formei naturale si a celei artifici 
onardo să utilizeze desenul ca pe un instrument de lucru. Pe de-o part 
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ale desenului a condus, pe lángá promo- 
sisteme de reprezentare graficá a proiec 
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sibilă apariţia sistemelor geometrice de 
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te a secolului al 15-lea, perspectiva li 
rarea perspectivei cu un punct de fugă. 
sării în studiile de peisaj după natură 


desenului, când folosesc calculul ge- 
proporțiilor, în definirea obiectelor 
undamentale: cel al execuției, al mă 
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n deopotrivă, Leonardo apreci- 

oi practica născută din această | 
tere. În același spirit ca si Al 

este cea care seamână cel mai ed 
e din natură.” Conformitatea 

ca mod de reproducere a ceea | 


), se imparte in două părți 
si care cer să fie desenate” 
celei artificiale îl fac pe Le- 
Pe de-o parte, el îi serveşte 
duce în planul realității 
nardo, pentru 





„divinitate în 


multe altele, pe care nu le face natura”. El este „o ştiinţă a omului” si o 
atie, 


toată puterea cuvântului”. 2° Desenele lui Leonardo nu sunt numai studii de observ 
schițe de compoziţie sau studii ale proporţiilor, care vizează experienţa artistică, ci și 
o configurare a gândului, un mijloc de armonizare a realităţii exterioare și a lumii inte- 
* fapt ce ne îndreptățește să 


rioare. Desenul „ține la Leonardo locul realităţii practice 
stratie vizuală 


considerăm că o anumită categorie a desenelor sale constituie o demons 


a invențiilor sale. Spiritul său universal l-a condus spre abordarea unui tip de g 
lul ştiinţific de 


ändire 


in imagini concrete, expresie a cäutärilor sale artistice si tehnice Moc 
abordare a problemelor de anatomie ori de tehnică a făcut ca in aceste domenii contri 
butia sa să rămână una dintre cele mai semnificative 

Desenele lui Leonardo poartă amprenta spiritului în care au fost concepute. Dese 


nele-studiu se constituie ca preliminarii grafice ale lucrărilor sale ulterioare de pictură 

sau ca proiecte pentru sculptura monumentală. Ele au artibutele estetice ale desenului 

artistic. Studiile de cercetare asupra naturii sunt investite cu un grad mai ridicat de 

exactitate, fără a fi depersonalizate stilistic și fără a cădea într-un descriptivism aus 

ter. Să ne amintim de studiile anatomice, însoțite, în extensie, de studiile de expresie 

şi mimică facială; de asemenea, de studiile de anatomie comparată, în care trăsăturile 
zoomorfe se găsesc în analogii tipologice cu facies-ul uman. 

Modalitatea de expresie a desenelor leonardesti, în comparație cu pictura sa, in lu 
mina dihotomiei propuse de Wólfflin, ne permite să formulăm câteva observaţii Re 
feritor la caracterul linear sau pictural” la care viziunea artistică poate recurge, unele 
compoziţii în desen, ca de pildă Inchinarea Magilor ori Sfânta Ana, Fecioara, Cristos copil 
si Sfântul loan, sunt mai picturale decât picturile însele, prin faptul cà artistul folosește 
procedee tehnice care pun în valoare vibrația maselor tonale, circumscrierea lor fiind 
doar partial susținută de un contur. Desenul, rămas vizibil, în subsolul compoziţiei 
nefinalizate din Închinarea Magilor, lasă să se întrevadă un gest spontan, pictural, un 

desen vibrat în penel, cu precădere în configurarea grupului de personaje aflat în stân 
ga - sus a imaginii. Caracterul linear apare mai curând în pictură, unde culoarea locală 
este fixată printr-un contur ferm şi un modeleu precis al volumului. 

În desenul compozițional Sfânta Ana, Fecioara, Cristos copil şi Sfântul loan, linia apare 
doar ca o demarcație a zonelor de întâlnire dintre lumină si umbră, ca accent in preci 
zarea unor detalii anatomice sau de drapaj, compoziţia păstrând o scară valorică redu- 
să la câteva tonalități de gri. Un grafism mai pronunțat îl au desenele anatomice, por 
tretele, studiile după natură. Aici, conturul precizează forma, iar modeleul este relevat 
prin hașură la 45 de grade, hașură pe formă sau hasurä-patä (Leda, Studiu de plante). 

Studiu pentru bătălia de la Anghiari desfășoară, într-un registru dinamic, personaje 
pe cai, tratate într-o liniatură fragmentată, curbă, sugerând învălmăşeala luptei. Por- 
tretele realizate pentru aceeaşi compoziție, studii de expresie, sintetizează datele ana- 
tomice la câteva repere fundamentale. De o cu totul altă factură sunt desenele tehnice, 


inginereşti, în care minutiozitatea detaliului este obținută prin desenul în peniță, ase- 
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Leonardo da Vinci - Studiu pentru bătălia de la Anghinari 
































azându-se pe iluzia perspec- 


meni spiritului ce însoţeşte desenul Curtea arsenalului. B. 
asini. Deoarece este folositä 


tivei lineare, Leonardo creeazä un furnicar de oameni sim $ 
cu precădere linia, sugestia spațiului este creată prin suprapuneri de planuri si prin 
reductii dimensionale, fără ca intensitatea liniei să fie atenuată. 

După prezentarea succintă a caracteristicilor desenului lui Leonardo, ne propunem 
să analizăm, din punct de vedere stilistic și tehnic, câteva lucrări aflate în colecția 
de stampe din Stuttgart.” Vom cäuta relevarea trăsăturilor caracteristice Renașterii 
germane, prin prisma acelor similitudini cu principiile curentu 
de influența directă a artei italiene asupra formării artiştilor renascentisti germani. 
Lucrárile, din colectia de stampe, au fácut obiectul expozitiei de desene, deschisă in ca- 
drul muzeului, în anul 1984. În cele ce urmează, criteriile de alegere a lucrărilor vizea- 


ză atributele raționale şi grafice implicate în ilustrarea temelor abordate și, totodată, 
atea formelor. 


lui italian, ținând cont T 


punerea în valoare a raportului linear-pictural, aparent în plasticit 


Hans Baldung (1484/85-1545) Pereche de îndrăgostiți 

Desenul înfățișează o pereche (femeie - bărbat) dormind. Realizate în peniță si se 
pia, personajele sunt tratate într-o viziune lineară, cu un contur puțin modulat, care | Leonardo da Vinci - Curtea arse 
nu imprimă desenului o volumetrie pronunțată. Aceeaşi tratare moderată o prezintă si 
hașura pe formă, care modelează relieful anatomic, fără a intra în detalieri morfologice 
explicite. Linia este sinuoasă, iar ductul marchează pe alocuri zonele de interes vizual, 


prin intensificäri valorice. Sugestia de adâncime este creată prin retragerea personaju 





lui masculin, formală si tonală, într-un plan secund, si prin plasarea personajului femi 


re la Leda 


nin în primul plan, cu accentuarea unor repere plastice. Compoziţia se dispune cvasi 
e amplifică gradat, sub aspectul intensității 





simetric față de un ax dispus orizontal și 
tonale și al centrelor de interes, dinspre dreapta spre stânga. Accentuarea construcției 





grafice nu lasă să se intrevadä o construcție mentală intentionalà 


| 





Hans Baldung (Grien) - Pereche de indragostisi 
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| figurează un desen realizat în clar-obscur. Puternicul efect de lumină — umbră conf. 


9-1584) - Desen de vitraliu, casa familiei Peyer 
ii prezintă pe soții Peyer si pe fiul acestora intr 
e alta a unei coloane ce sustine anc idramen 


de epocă, într-o scenă de familie, 


Tobias Stimmer (153 
Lucrarea, realizată In peniță cu tus, 


un cadru interior. Agezate de o parte și d 
unt desenate în veșminte 
| imaginii. Artistul recurge la simetrie. ca 


de la ea, în ceea ce priveşte dispunerea 


tul unei logii, personajele s 
flancánd protector copilul plasat în centru 
structură de bază a compoziţiei, dar se abate 
detaliilor. Elementele de arhitectură ale fundalului sunt agrementate, în partea de su 
cu un triptic din povestea Suzana/Daniel.” 

Tot în planul secund se desfășoară un episod peisagi 
montan, ce are la bază o intindere de apă Portretele celor doi adulți, precum și ghirlanda 
intercolonadiană sunt redate în clar-obscur, artistul folosind detaliul valorat 

Stilistic, desenul se construiește pe principiul linearitätii, ținând cont de destinația 
pe care o are, ca desen suport pentru vitraliu. Necesitatea simplificării detaliilor este 
cea care determină configurarea personajelor prin linie, mijloc prin care este definit si 
cadrul construit in perspectiva cu un punct de fugă. Cele două trăsături ale lucrării lui 

Stimmer pun în lumină caracterul rațional al conceperii și executării desenului anali 
zat. Buna stăpânire a tehnicii desenului face ca acest element definitoriu al genului 
- linia -, trasată cu fermitate si control, să redea nu numai proporţiile armonice si 
alcătuirea compozitionalä, adaptată funcţiei imaginii, ci și materialitätile diferite ale 


carnatiei, drapajului, vegetației. 


stic, în care sunt sugerate un relief 


Peter Candid (1548-1628) - Alexandru cel Mare tăind nodul gordian 

Destinat a fi o imagine decorativă într-un cabinet münchenez, desenul lui Candid 
il prezintà pe Alexandru cel Mare in postura simbolicá a invingátorului, a celui care, 
tăind Nodul, în orașul frigian Gordium, va fi, conform credinței, stăpânitorul intregii 
Asii. 

Desi de mici dimensiuni, desenul deține atributul monumentalitätii, evidențiate in 
plasarea liniei orizontului la baza piciorului personajului. Acesta este reprezentat cu 


| trupul seminud, acoperit de veșminte ce indică statutul nobiliar și purtând însemnele 


puterii. Sunt vădite influența statuarului antic roman, în compunerea personajului 


| 
precum și maniera picturală, în plasticitatea formelor. Pagina de studiu mai contin 

| schițe de penaj pentru coiful lui Alexandru și detalii ale unei pisici dormind, s 

| ue E: d E A У 

| preliminar în vederea desenării unui leu la picioarele împăratului. Picturalitatea 





t 





prin fragmentarea detaliilor hasurate si, nu în ultimul rând, prin aplicarea efectelor 
lumină cu cretă albă, pe un suport de hârtie ocru-brun. 


Hans von Aachen - Tarquinius înjunghiind-o pe Lucretia 
Tehnica lucrării - peniță în brun, peste o schiță în creion, laviu gri şi cretă albă – co: 

















familiei Peyer 


atraliu, casa Е 
alg er și pe fiul acestora intr 


rezintă pe soții Pey 
alta a unei coloane ce 
1 veșminte de epocă, într-o sce 
ul imaginii. Artistul recurge la simetrie, ca 
la ea, in ceea ce priveşte dispunerea 


susține ancadramen 
nă de familie, 


ate de | / 
dalului sunt agrementate, In partea de sus, 


d peisagistic, in care sunt sugerat e un relief 
retele celor doi adulti, precum gi ghirlanda 
tistul folosind detaliul valorat, 
iul linearitätii, ținând cont de destinatia 
Necesitatea simplificarii detaliilor este 
rin linie, mijloc prin care este definit și 
fugă. Cele două trăsături ale lucrării lui 
ynceperii gi executării desenului anali 
“acest element definitoriu al genului 
ea nu numai proporțiile armonice gi 
ginii, ci și materialitatile diferite ale 


dind nodul gordian 

et münchenez, desenul lui Candid 
olică a învingătorului, a celui care, 
rm credinței, stăpânitorul intregii 


monumentalitätii, evidențiate in 
jului. Acesta este reprezentat cu 
ul nobiliar și purtând însemnele 
n, În compunerea personajului, 
r. Pagina de studiu mai contine 
ale unei pisici dormind, studiu 
impăratului. Picturalitatea de- 
realizat prin reveniri multiple, 
ind, prin aplicarea efectelor de 





scenei dramatism. Lumina este focalizată pe cele două figuri umane, dezváluindu le 
parţial trupurile. Desenul ferm închide mase tonale slab diferenţiate pe scara valorică 

Desi expresivitatea desenului se bazează pe diferenţele dintre tonuri, dispuse în supra 

fete generoase, scena se definește cu chibzuinta unui desen rational. La dinamismul 
ei contribuie si dispunerea personajelor de-a lungul diagonalei descendente a drept 

unghiului cadru, căreia i se contrapun piciorul drept al Lucretiei și brațul stâng, al lui 
Tarquinius. Cu toate că dominanta lucrării este cea valorică, tipologic desenul este de 
factură lineară 


Tobias Stimmer 


Dese 


Peter Candid 


Se Rey: 


y. 





ох 
i 





Awe 


el Mare tain 





Hans von Aacher 


pe Lucretia 
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3. DESENUL DE REPREZENTARE 
ntialul sáu narativ gi adesea im 


ntial mai accentuat expresiv, 


Desenul de reprezentare se caracterizează prin pote 
erea, de 





presiv, în comparaţie cu desenul imaginativ, cuun pote 
ational apare o dată cu Rena 


autoexpresiv şi comunicativ. Desenul reprezent 
anditarilor — înalți demnitari, 


scriptivismul său suscitând interesul artiștilor şi al com 
estui tip de desen de-a lungul timpu 


mecena sau reprezentanți ai bisericii. Prezența ac 
aracterul lui ilustrativ, desenul fiind o modalitate de înregistrare 


lui se justifică prin c 
vizuală a diferitelor subiecte laice sau religioase, un mijloc de consemnare, de arhivare 
nul a constituit un comen 


istorică si conservare a spiritualității vremii. Alteori dese 
sau a evenimentelor derulate ori un instrument de 





tariu aparte la adresa societății 
propagandă al statului și al bisericii. De la marii maestri ai Renașterii - Leonardo, Mi 


chelangelo, Rafael, Dürer - la cei din perioada barocà - precum Rembrandt sau Rubens 
- şi ajungând, în secolul al XIX-lea, la artiştii clasicisti, realiști și romantici, atracția 


fata de datele lumii vizibile a fost la fel de puternică. 
Motivarea acestui demers poate fi pusă pe seama unui impuls creator, activat de pu 
terea stimulilor vizuali, deținută de modelul sau modelele obiectuale ce aparțin reali 


qo Termenul este echivalat cu in 
tátii. Interesul artistului este trezit, iar intenția lui de a desena devine un act manifest 


tropatia in lucrarea lui Wilhelm 
Worringer, Abstractie si intropatie, s ^ : ч 
voluntar. Artistul se raportează conștient la subiectul ales, urmărind o performanță 
nu numai „copiativă”, ci şi una plastic-expresivă. Apropierea de motiv poate fi explicată 


prin fenomenul empatiei (Einfühlung)*". Forța de stimulare creatoare, de simpatie 
гіп coord 





In opozite cu intropatia 





























ger agazá abstractia ca alternativá 
esteticà 
41 Traducerea termenului £ rezidá in rezonanta pe care natura o declanșează în conștiința artistică, 
de câtre JOrtega y Gasse natele stimulilor ce se intálnesc cu factorii subiectivi de sensibilitate. Starea empati l 
umanizarea artei, Editura H i à pns re c : А а 
Eod DM inițiază o activitate proiectivă cu dublă semnificație: de transferare si de imprumutar iu 
spinis teoria M Lipps, auto a unor atribute personale motivului-obiect de studiu; de obiectivare si de proiecta: 
rul sesiz а cà: „Potrivit acestei = 5 A 
БАРГАНЫ ar plismultoarea lumea vizibilă, prin desen, a rezultatului perceptiv. 
unor asemenea отте apte să tre Artistul intervine asupra datelor percepute, în lumina unei problematici 
zeascá in noi acea vitalitate orga Ж E ^ А 4 1 = 
Da Reala с ралы nutului plastic și morfologic, atribuind o valoare artistică desenului. Referindu 
virtuală de energii, acea eliberare procesul creației în general, putem spune că empatia antrenează atât percept 
nelimitată și imaginară. Conse EE A Lus i 
cinta evadit: arta, astfel Intelea si intelectul si afectivitatea, dezvoltándu-le, treptat si oscilant, intre constient 
să, va indina intotdeauna să ne conştient, determinând un comportament cvasi-constient al artistului in abo: 
prezinte formele organice vii in Я . î FA : : E А р 
toată bogăția și libertatea lor, arta subiectului. În desenul analitic-perceptiv de tipul studiului, spre exemplu, et 
va căuta intotdeauna să capteze survin în construirea imaginii alternează implicații de tip intuitiv si ration: 


lăsându-se ghidat cand de simțuri, când de intelect. Există adesea o structura 
de o metodică de lucru individuală, prin care desenatorul se lansează în conf 
| cu motivul. Traseul poate fi parcurs, optional, de la intuitiv spre logic sau invi 


42 În Group y, Traité du signe visuel, x IM i д x 
dition du Seull, Paris, am | ditionat insà de structura interna a obiectului la care se face referintà 
| Dată fiind apropierea de imaginea realității, desenul de reprezentare are at 


113: „...ceux des signes qui sont 
dans une rapport de ressemblance |. ....._. ў ux. 
| iconicitatii și poate fi considerat un semn iconic, de vreme ce icon-ul, conform d 


avec la réalité extérieure. (Duboit | 
etal., 1973, pag. 248)”. | sale, este acel semn care se află într-un raport de asemănare cu realitatea exteri 


viata animală reală, care poate 
favoriza in cea mai mare mâsură 
acea viata virtuală; arta, pe scurt, 
va fi in esență naturalista.” 





otentialul sáu narativ și adesea im- 
potenţial mai accentuat expresiv, 
nal apare o dată cu Renașterea, de 
comanditarilor = inalti demnitari, 
ui tip de desen de-a lungul timpu- 
find o modalitate de înregistrare 
ijloc de consemnare, de arhivare 
desenul a constituit un comen- 
- derulate ori un instrument de 
rri ai Renașterii - Leonardo, Mi- 
precum Rembrandt sau Rubens 
i, realigti și romantici, atracția 


ij impuls creator, activat de pu- 
lele obiectuale ce apartin reali- 
lesena devine un act manifest, 
iles, urmărind o performanţă 
rea de motiv poate fi explicată 
lare creatoare, de simpatie”, 
ştiinţa artistică, prin coordo- 
sensibilitate. Starea empatica 
ansferare și de imprumutare 
biectivare și de proiectare în 


unei problematici a conți- 
desenului. Referindu-ne la 
reneazä atât percepţia, cât 

lant, între conștient și in- 


În concluzie, putem spune că desenul de reprezentare foloseşte percepția ca moda 
fineste printr-un caracter 


litate de obtinere si prelucrare a informatiei vizuale si se de 
care prezintă grade diferite 


proiectiv-obiectiv, în raport cu realitatea exterioară, faţă de 
de asemănare și din care extrage conținutul obiectual al ima 
a o mărturie a unui moment 


t - Carol al IX-lea) 


ginii pe care o figurează. 
El comunică date despre această realitate, c ales în mod 
inspirat (J.A. Dominique Ingres - Portret de tânără, François Clue 


3.1. Desenul mimetic sau imitativ 
le sensibile ale realităţii, ale obiectului perce- 


Este cel care redă, in bună parte, date 
r vizuali dintr-o configu- 


put. Desenul se construieşte ca urmare a convertirii stimulilo 
ate datele realului. 


ratie spaţială într-una plană, respectând aproape in totalit 
a lungul tim 


Apetitul artistului pentru datele lumii reale s-a dovedit o constantă de 
disponibilitáti perceptive a artis 


pului, astfel că putem vorbi despre existența unei 

tului, care conduce spre abordarea desenului de factură realistă. În capitolul intitulat 
Imagine si configurație, Werner Hofmann“ afirmă existența unui instinct mimetic al 
artistului, opus tendinței de abstractizare, manifestat, de asemenea, ca o constantă. 


Autorul observă că artistul „poate să decidă pentru întrecerea cu realitatea vizibilă, 


deci pentru imitarea ei, fără menajamente, sau, dimpotrivă, pentru redarea elevată a 


țelul urmărit este iluzionarea, iar ceea ce ni se oferă este o imagine 


acesteia, caz în care 
la esența lucrurilor, ci 


imitativă, o imagine aparentă”. Prin urmare, desenul nu trimite 


rămâne tributar raportului de asemănare cu natura. 
productiv. Fidelitatea repro 


Desenul mimetic este, în consecinţă, un desen de tip re 
de obser 


ducerii depinde de capacitatea și antrenarea analizatorului vizual (ochiul), 
varea si reflectarea perceptivă a desenatorului, de aptitudinile native si dobândite, de 
învățarea și însușirea tehnic ilor și procedeelor de reprezentare specifice desenului. 
Preluarea unei baze vizuale de date aparţinând realității nu se realizează mecanic, 
fără aport raţional, dar acesta este considerat a fi minim în desenul imit 
derulate în actul percepţiei fiind cele de alegere a motivului, a subiectului ce urmează 
să fie reprodus, de selectare a cadrului, de alegere a mijloacelor şi tehnicii de lucru, in 
nd aceea de a păstra cât mai mult din oferta modelului. Imaginea creată este 


izomorf în relaţie cu obiectul studiat, o re-prezentare, o readucere în planul 


ativ, procesele 


tentia fii 
una de tip 
vizibilului a unor caracteristici formale deja existente. 
Pragul superior al imitatiei îl reprezintă desenul naturalist, în care scopul nu e altul 
„decât confruntrea directă cu aspectele realităţii. Oricât de aproape ar fi imaginea de lu- 
l aceasta nu se identifică însă in totalitate cu el, întrucât una dintre caracteris- | 
ui este planeitatea $i, prin urmare, imaginea nu poate reconstitui, decât | 








rezența obiectului reflectat. Artistul finteste, in funcție de performanțele | 
poate să le atingă, către o redare cât mai exactă a trăsăturilor exterioare | 


i, rămânând, în ceea ce privește expresivitatea plastică, într-un registru 








| 43 Werner Hofmann. op 


| 















ai curánd apreciat ca un desen ilustrativ, cu o func- 


| à sonal. Desenul imitativ este m. s i 
impersonal odalitate de descriere, ca ilustrație obiectivà. E] se 


i ilitarä, fii itca m 

tie utilitară, fiind adesea folosi pese : 
justifică printr-un rol documentar, de relevare obiectiv-concretă, atunci când este pus, 

2 ; i ii ice, zoologice, a Ee 

| de pildă, în slujba ştiinţei (spre exemplu, ilustrațiile botan , zool gice, natomice j, 

| racteristice obiectului la care face 


fiind utilizat ca mijloc de redare a particularitätilor ca acte 
rintà si ca instrument de investigare a lumii înconjurătoare. Necesitatea descrierii 


rvatiei, su 
sumar conturată, să fie dublată de cea 


refe / : ; « 
cât mai exacte a obiectului supus obse rprinderea și redarea cât mai multor 
| 


| particularităţi si detalii fac ca funcţia estetică, | 
| documentară si, uneori, înlocuită de ea. Acest tip de ilustrație nu trebuie confundat cu 


ilustratia creativă, al cărei temei este o lume imaginată, chiar dacă si aceasta are cores- 
; a. În timpurile noastre, desenul imitativ igi găsește încă 


| pondente formale cu realitate a i i 
adepți, în pofida concurenţei fotografiei și a mijloacelor tot mai perfecționate și mai 
| | erioare. Să fie aceasta o dovadă a continuei 


rapide de inregistrare a datelor lumii ext 
| intreceri a omului cu Natura? O supunere a ei prin performante pe care omul vrea să 


| si le demonstreze sieşi? Sau tendința spre perfecțiune, care, în absența unor aspirații 
spirituale mai înalte, se exercită prin manifestarea unor abilități motorii? 


3.2. Desenul perceptiv-analitic 

În clasa desenului de reprezentare, desenul perceptiv-analitic se situează pe o treap 
| tă superioară. Elevatia desenului mimetic, de care vorbeşte Hofmann, o putem regăsi 
| în abordarea unui desen de observaţie analitic, in care conținutul obiectual, respectiv 

referintele la datele realității, isi asociază elementele unui vocabular plastic, cu rezo 

| nante expresive in plan formal. Dacă desenul mimetic se rezumă la o citire superfi 
| cială, de natură obiectivă, ce conduce spre un desen adesea depersonalizat, deser 
| analitic citește realitatea ca pe un text, interpretând-o. La acest nivel, apare 
| funcţia de reprezentare, printr-un şir de etape conștientizate în definirea desenu 
| imagine. Înterpretarea face parte dintr-un gir perceptiv procesual, ce apare în r 
| dintre obiect si subiect, în cazul nostru, model și artist, după detectare, dife: 
şi identificare: Referindu-ne la desenul analitic, putem spune că, fără a avea con 
extraobiectuale, interpretarea formei presupune un exercițiu conștient de le 
caracteristicilor morfologice (identificare), ce poate fi practicat printr-o educa 
ceptiei, în sensul cunoașterii logice si practice a formelor. Finalitatea acestu 
este tot de natură descriptiv-reproductivă, dar interpretarea formală și, mai 
folosirea mijloacelor plastice de limbaj personalizează desenul si lasă o ampreni! 
tică evidentă (Danielle da Voltera - Sibilă, Anna Salvatore - Fetiţa cu câinele). 

Relația desenatorului cu obiectul perceput este nemijlocită, remarcarea m 
fiind echivalentul „detectärii”, al sesizării acelor trăsături generale și/sau par! 
care să genereze, prin actul desenului, dorința apropierii de subiect. Stimulii actio 
à direct asupra analizatorilor vizuali, moment în care evidenţierea motivului poa: 


e ri ri desen ilustrativ, cu o func 
i ind apreciat ca un | 
mai curân 


a modalitate de descriere, i > 
de relevare obiectiv-concretă, atunci când este pus, 
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formelor. Finalitatea acestui demers 
terpretarea formală si, mai cu seamă, 
ага desenul si lasă o amprentă stilis- 
lvatore - Fetiţa cu câinele). | 
nemijlocită, remarcarea motivului í i i : 

äsäturi generale și/sau particulare Wr Ё „dă ufa / 
ierii de subiect. Stimulii actionea- = е — 
re evidențierea motivului poate fi 





Francois Cluet - Carol al [X-lea 
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i i 1 » se 
4 scoaterii din contextul sau spațiul ambiental, în care s 
area, respectiv cadrajul. Motivul 


asociată „discriminării”, adic 
cadru de lucru, 


айа subiectul de studiu, prin procedee cum ar fi select 
este astfel detagat prin segmentare si decupare şi corelat unui suport- 


ză a fi transpus. M 
actorii obiectivi, 





pe care urme: 


În procesul percepţiei, interacțiune 
antaneitatea, contrastul, prin care 


activitatea exploratorie, modelele 


vare şi extragere a informaţiei, motivaţia si atitudinea, aparatul cognitiv. 
ate artistică fata de viata formelor de 

vizual, el încearcă să descope 

an artistic, 


a obiect-subiect implică atât f i 
ca, de pildà, intensitatea, inst stimulii s impun, cat 
si factorii subiectivi, cum sunt perceptive, mecanis 
mele de rele 


Activitatea exploratorie vine dintr-o curiozit 
explorandu-le 


pe care se construieste, in pl 
a stimulii campului perceptiv, experi- 
ceptare si prelucrare 
ării, cu 


care artistul se simte atras. Analizându-le, 
re acea țesătură lăuntrică, tăinuită, de forme, 
veridicitatea lor. De la o simplă reactie-ráspuns l 


enta conduce spre formarea unui sistem perceptiv complex de re 
a constituindu-se intr-o premisä a invat 


imagini recognoscibile. Ocupandu-se de acest 
aspect, studiile gestaltiste arata ca inregistrarea insusirilor obiectuale $i transferul lor 


in desen sunt tributare pregnantei stimulilor formali, ascendentului pe care il are in- 
a, ele fiind un rezultat al organizarii 


selectiva a informatiei vizuale, acest 
noasterii si înmagazinării unui bagaj de 


tregul asupra părților şi relaţiilor dintre aceste 
formale şi structurale senzorio-motorii. 

Printre problemele importante, pe care le pune desenul perceptiv analitic, se numă 
prin convertirea tridimensionalului la bidimensional, si studiul 
ă, referitor la redarea adâncimii, următoarele: „Per 
se formează în cur 


ră redarea spațiului, 
formei. Alexandru Roșca constat 
ceptia de adâncime este posibilă datorită legăturii complexe ce 


rientei individuale, încă din copilăria timpurie, între diferiți analizatori $1, in 


sul expe 
[...], precum si între 


primul ránd, intre componentele retiniene $i kinestezice oculare 
ntele tactile gi kinestezice [...] ale mâinii, stimulatá de contactul cu 


acestea si compone 
asta se 


obiecte”. Referitor la perceperea adáncimii in desen, Rosca mentioneazä cà ace 
datoreazä legäturilor reflex-conditionate dintre impresiile vizuale si cele cutano-me 
canice (pipăit) si kinestezice, astfel că gradatiile tonale din desen sunt interpretate ca 
zone de adâncime (părțile umbrite) şi ca proeminențe (părțile luminoase).* Studiile 
experimentale arată că aceeași abordare tactilă a obiectelor, corelată cu explorarea vi- 
zuală, duce la formarea unor legături condiționate între văz si pipăit, care facilitează 
formarea imaginii şi înțelegerea formei. 

În desenul perceptiv analitic, artistul creează un spațiu iluzoriu, în care obiectele 
reprezentate se supun unei logici, ce răspunde perceperii lor dintr-o poziţie definită 
topografic de raportul dintre privitor si obiectul privit. Unghiul este univoc, iar proce- 
deul folosit este, de regulă, cel al perspectivei lineare, renascentiste. Aceasta articulea 
ză elementele spaţiului, ținând cont de desfășurarea lor într-un câmp omogen, compus a4 
din planuri succesive, cadru fatà de care privitorul se plaseazà in afarà. Principiile re- ) 

pi rii constituie o convenție, o regulă arbitrară, pe care spiritul Renaşterii NT 












Paul Battista Alberti, conform că 


45 
ruia pictura redă lucrurile vizibile 


46 „Рага umbră gi lumină nu poate б 
distins nici un lucru”, Leonardo da 


Vinci, citat în Gh. Ghitescu, Leo 
nardo da Vinci i civilizaţia imaginii, 
Editura Albatros, Bucureşti, 1986, 
pag. 184. 

47 „Perspectiva este o dovadă că toa 
te lucrurile trimit chipurile lor la 
ochi, în linii piramidale”, Leonar- 
do da Vinci, op. cit., pag. 187. 
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| sintetizare şi convertire a stimulilor senzoriali in elemente ale voc 





ptiile umanist-ration ali 





uit-o în deplin acord cu conce 
a servit, până in secolul XX, figurării universi 
prin aportul impresioniştilor, 

tiului, in seco 


ainstit 


albertianá* 
ársitul secolului XIX, 






abia la sf 


alte tipuri de reprezentare mult 
a pe care 


istratificatà a spa 
Observarea naturii, cale. Leonardo da Vinci igi indem 
urmeze (dar nu orbeste, ci cu mintea trează, pentru cá actul artistic 
è cosa mentale"), a servit, incă din Renaștere 


. Desenele lui Leonardo nu constituie simple 





cu seamă pictura , 
a realității figurative 
zintă „comentariile vizuale” 

Consideratiile sale referitoare la optică, lumi 
, anatomie, ca să nu n 


asupr 
ale artistului, reflectiile sale asur ¢ 


naturii, ci repre 
menelor naturale studiate. 


tia umbrelor purtate $i aruncate?^, perspectivă i 
piritul 


oc de expresie plastica in sine, ci ; 


inovatiile tehnice, denotă s său inventiv si iscoditor, desenul pentru 
constituind nu numai un mijl Saone 
ercetare, de vizualizare a ideilor sale, a imaginarului 

amă în secolul XX, desenul își pierde rolul 


Chiar dacă, în timp, şi mai cu se 
tia instrumentară, substratul intelectual se reg 





ment, şi uneori func 


surile artiştilor teoreticieni ai V 
detasändu-se de aparente, dar continuá 


utentic de formulare 


eacului trecut. Ei renunţă, in bună parte ы 





tarea iluzionistà а spatiului, um 
experienta senzorială trăită prin desen, ca la un mijloc a 
Să amintim aici demersurile lui Paul Klee, Kandin 


vocabular propriu. : 
au ca sursă analiza naturii, deşi raportarea la ea este 


sivă a desenului lor nu păstrează din acest proce 


| 





an, care 
nalitatea expre 
Klee observă realitatea și folosește perceptele anterioare ca imagir 
a transcrierii subiective, fără însă a-i nega natur 





renunţă la obiect, în favoare 
şi forța vitală. Mondrian consemnează, în etape structurale, metoda aban 





alitátii particulare, in favoarea sintezei geometrice, abstracte, care vizeazà caract 
general al lucrurilor. Б 
Am văzut până aici cum principiile lui Leonardo si ale urmaşilor săi spirituali pot 6 
explicate prin spec ificul actului perceptiv, ce se bazează pe o prelucrare parțială i i * 
lor percepute anterior si care conduce la formarea unor modele perce Stii ( nstruite 
lor percepute, prin 


printr-un sistem analitic-perceptiv, prin defragmentarea imagini 
recompunerea $i formarea unor structuri mentale de analizà vizualà 


| exti 





Modelele perceptive, împreună cu mecanismele de relevare 
tiei sunt factori dobánditi prin educaţie artistică plastică și exerci 
cretizării desenului, modelele perceptive facilitează înțelegerea coeziuni ictural 
şi relevarea ei, la nivel formal superficial, determinând acele mecan = 


jonaliste ale vremii. Perspectiva 
rior, find atenuată 





iile umanist rat 


figurării universului exte 
(X, DE istilor, $i, mai apoi, substituită de 


i ioni 
tul impresioni$ © 
atà a spațiului in secolul XX. 
: do da Vinci isi indemna contemporanii s-o 
nar С 3 ; E nii 
cá actul artistic - spunea simal 
ază, pentru 


uit, încă din Renaștere, ca model in studiul 
“Leonardo nu constituie simple ilustratii ale 
Je" ale artistului, reflectiile sale asupra feno 

sale referitoare la optică, lumină şi construc 

ectivă“, anatomie, ca să nu mai vorbim de 
entiv $i iscodito 
sie plastică in sine, ci gi un instrument de 


iginarului. 
ul XX, desenul igi pie 


| intelectual se regäsegte in demer 
4 parte, la reprezen 


r, desenul pentru Leonardo 


| rde rolul de docu 
асо 


stratu 
it. Bi renunţă, in bun: 


aparente dar continuă să se raporteze la 
i } 


run mijloc 
ile lui Paul Klee, Kandinsky sau Mondri 


rtarea la ea este atât de diferită, iar fi 


ză din acest proces decât o urmă vagă 
ca imagini-semn Kandinsky 


autentic de formulare a unui 


interioare 
ctive, fara însă à i nega naturii măreția 


e structurale, metoda abandonării re 


rice, abstracte, care vizează caracter ul 


do gi ale urmaşilor sai spirituali pot fi 
izeazà pe o prelucrare parțială a date 
punor modele pere ept ive, construite 
wntarea imaginilor percepute, prin 
de analiză vizuală 

de relevare 91 extragere a informa 
plastică pi exerciţiu În fazele con 
j intelegerea coeziunii structurale 
ind acele mecanisme de receptare, 
vocabularului plastic, 









3.2.1. Experienţa cubistă 
Vom zăbovi acum asupra Cubismului, considerând acest moment drept o räspäntie la 
ă, desenul câtre noi căutări 


început de veac XX, care a impulsionat arta și, în egală masur. 
azele sale - anume a 


si variate soluţii ale expresiei. Experiența cubistă, într-una din f 
cubismului analitic, marcat de personalităţile lui Braque si Picasso, are ca scop investi 


ga 
rea spatiului proxim, prin descompunerea formei in elemente bidimensionale, reducând 
realitatea tridimensională la plan. Cubiștii decupează forme, le simplifică, le alătură sau 
le suprapun, creând un efect de transparenţă a planurilor, citirea obiec tului făcându-se 


simultan, ca şi când acesta ar fi privit din mai multe unghiuri deodată, cee 
Favorizate, cum 


a се inseam 


nă că se renunţă, temporar, la linearitatea reprezentării renascentiste 
spunea Apollinaire, de „armonia luminilor contrastante“, formele desenului cubist, fo 
losirea tehnicii papiers colles şi asocierea ei cu tehnici ale desenului marchează o etapă 
importantă în definirea unor noi forme de expresie ale desenului, ce capătă un statut 
autonom, ca modalitate grafic-picturalä de regändire a subiectelor realiste 
În desenele cubiste, spaţiul şi forma se întrepătrund. Forma se deschide prin fateta 


re şi incastreaza spațiul, fără a-l incarcera. Artiştii extrag din natură esenţa struc turală 


şi o aşază în planuri geometrizate, pliate și orientate după diferite unghiuri, dispu 
se într-un ritm armonic. „Analiza realistă, antiiluzionistă a volumului” evidenţiază, 
in planul superficial, vizibil, al desenului с ubist, acea ordonare sintetică, prezentă în 
etapa raţională a formulării compoziționale, obiectivate în aparența tramei compo 


zitionale, Ea nu numai că transpare din profunzimea ac tului mental, ci construieşte 





destrămate ale formei gi asi 


insuşi momentul senzorial al lucrării, reunește planurile 
sot fi considerate mai curând 





gură instantaneitatea imaginii. O serie de picturi cubiste 
desene cu accente cromatice, date find tehnicile gi rezolvările stilistice mai apropiate 


desenului decât picturii, înţelese din perspectiva esteticii c lasice. Ne vom opri, în cele 


ce urmează, asupra câtorva reprezentanţi ii cubismului analitic: Braque, Picasso, I Лат 
coussis, Gleizes şi Metzinger 
În creația lui Braque, principala preocupare este reevaluarea plastică a spaţiului i 


„Сева ce mă atrăgea indeosebi, márturisea el, era acum materializarea noului spaţiu si 

pe care-l simţeam când priveam lucrurile din această perspectivă apropiată Abor 
darea naturii statice ca motiv al experienţei senzoriale dezvăluie artistului un spațiu 
ce devine ,tactil", oferindu-i posibilitatea să-și indeplinească dorința permanentă „de 


a atinge obiectele, de a le descoperi structurile şi nu doar de a le privi infAtigarea’™, Ca 


desenator, Braque ne propune o serie de schiţe şi note de calet (pe care se hotáragte să 
Il ţină in 1918), În notatille care prefigureaza căutările sale ulterioare din pictură, el nu 
incearcă să ,reconatitiule un fapt anecdotic, ci să constitule un fapt pictural”, Refe | , 
ritor la relația cu sublectele sale, artistul se arată preocupat de a se pune la „unison cu 
natura" și nu de-a o copia, Analiza asupra obiectelor ce fac parte din universul proxim, 


intim al artistului îl conduce spre o interpretare in care, degi sunt fragmentate și doar 








Georges Braque - Femeie cu mandolină 


53 Rudolf Arnheim, Arta şi percepția 
vizuală, Editura Meridiane, Bucu- 


resti, 1979, pag. 56-57. 
54 Dan Grigorescu, studiu introduc- 

tiv, Monografia Braque, Editura Me- 

ridiane, Bucuresti, 1977, pag.7- 
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Prin percepția polioculară a ele 


ele rămân recognoscibile. 
ă un spaţiu strati Acat, dinamic, în care obie« 


atiale, fără a se dori o ex 





partial reprezentate, obiect 
ale realului, se creeaz 
relaţiile structurale sp 
aturile statice, important nu este 





mentelor concrete 


tele populează și pun în v 
analitică a formei. Prin urmare, 
tă între diferitele compone 


obiectul, ci relația stabili 
ului semnificativ. Artistul reține din observaţiile asupra re 
ce asigură identitatea obiectului 


principiu enunțat de Rudolf Arn! 
or structurale 


aloare r 
în compoziţiile şi n 





nte obiectuale, rez« 





prin prezenta detali 
doar trăsăturile import 
În această atitudine, 


afirmă că percepția începe, mai întâi, 

ticulare 
rale se räsfräng asupra întregii compoziții, 
se transformă într-o re 





ante, evidente, 





recunoaștem un 
cu sesizarea trăsăturil 


ale obiectelor realizându-se într-un 





distingerea caracteristicilor par 
cund®?. Aceste trăsături structu 
perspectiva „spaţiului tactil”, cum îl numeşte Braque, 
nată, unde volumele desfăcute transmit senzația de „concret, 
atiu măsurabil”. 


t, desenele sunt însoțite de not 
ă. Cu excepţia câtorva lucrări în game policro 





în fragmente 
ce există într-un sp 
atii scrise — consemnări ale unor 


În desenele de caie 
dei referitoare la art 
duri restrânse, în care predomină brunul, negru 


at al formelor şi reţeaua lineară a ritmu 


soluţii plastice sau i 


me, Braque tratează pictura în асог 
nsotesc conturul clar delimit 





еїеа2а in 


ocrul, culori ce i 

rilor compoziționale. Deși realizate în tehnici ale picturii, lucrările sale nu ex 

afirmarea unor polifonii cromatice savante, ci în subordonarea tuturor argumentelor 
primă tablourilor un caracter 


area rezolvării spațiului plastic. Braque im 
o viziune mai degrabă grafică decât picturală 
locale şi viziunii decorative 


plastice în favo 
pronunțat linear, ce se apropie de 
uri ce se sustrag culorii 


} 


cu 


nul ,pictat" este sustinut de ton 
valorice, care sintetizează un contrast al clar-o 


prin juxtapunerea unor suprafețe 
rului. Viziunea pictorului trece din planul pe 
a formei, Braque insugindu-si lecţia gi optic 
„eometrie austeră, cum o va promova Picasso, în aceeaşi 


rceptiei analitice in cel al restructurării 
geometrice a lui Cezanne asupra naturii 
nu se mulțumește însă cu 0 f 
perioadă, ci continuă căutarea unei soluții plastice, prin care existenţa for melor răr 
ne plauzibilă. 

În lucrarea Femeie cu mandolină 
serie de elemente curbe. Problema plastică este cea a raportului de subordor 


(problema dominantei) și a divizării suprafeţei în arii ce recompun fragmentar i1 


А artistul contrapune ritmurilor lineare vert 








nea personajului. 
inca 


Picasso, artistul care a traversat aproape un secol și a cărui operă se 
pizată, în câteva dintre curentele majore ale artei secolului XX, manife 
| special pentru desen. Printre preocupările sale, alături de desenul in tus | 
ушга ocupă un loc aparte gi premerge, sau însoţeşte, căutările sale pla 
perioadelor roz, albastră și cubistá. 
În perioadele roz si albastră, orientarea perceptiv-analitica determin 
figurativă a temelor, cu o tentă expresionistă. Personajele, provenind 





bile. Prin perceptia polioculară a ele 
iu stratificat, dinamic, în care obiec 
le spatiale. fără a se dori o exhibare 
naturile st 
пеше obiectuale, rezolvată plastic 
se din observaţiile asupra realității 


atice, important nu este 


entitatea obiectului 

enuntat de Rudolf Arnheim, care 
trăsăturilor structurale generale, 
yr realizându-se într-un timp se 

ara întregii compoziții, care, din 

se transformă într-o rețea ordo- 

t senzaţia de „concret, de obiect 


ii scrise - consemnări ale unor 
-Storva lucrări în game policro- 
are predomină brunul, negrul, 
lor si rețeaua linearä a rit 
; lucrările sale nu excelează in 
onarea tuturor argumentelor 
primă tablourilor un caracter 
тайса decât picturală. Dese 
locale si viziunii decorative, 
:ă un contrast al clar-obscu- 
itice in cel al restructurării 
Cezanne asupra naturii. El 
romova Picasso, în aceeași 

> existența formelor rämä- 





urilor lineare verticale o 
ui de subordonare tonală 
mpun fragmentar imagi- 


pera se încadrează, eta- 
X, manifestă un interes 
ju pe hârtie, gra- 








ce, în perioada albastră, și din lumea saltimbancilor, în perioada roz, sunt tratate, în 
desenul gravat, cu un duct de factură caligrafică, amintind de simplitatea desenelor de 
pe vasele grecești. În Salomé, ca şi in Toaleta mamei, artistul nu urmărește compoziții 
savante, ci pare a dori să surprindă atitudinile ce caracterizează fiecare personaj în 
parte. Formele se decupează printr-un contur continuu, în absenţa valoratiei, fără a 
avea o relație semnificativă cu fondul. Planul secund și spațiul sunt lipsite de impor- 
tanta pe care, asemeni lui Braque, Picasso le-o va acorda in lucrările sale de orientare 
cubistă. Desenele din perioada roz, ce au ca subiecte copii și nuduri feminine — spre 
exemplu Două femei nud — realizate în creion, cărbune si tug cu acuarelă, prefigurează, 
prin analiza morfologică, perioada cubismului analitic. Figurile retin din caracterul 
modelului trăsăturile caracteristice, dar artistul, punându-le în slujba expresiei, le ac 
centuează, denaturând, în mod voit, proporţia și structura anatomică. Influenţa artei 
negre se face simțită în interpretarea figurii umane, care împrumută o statură scundă, 
cu redimensionarea capului și a detaliilor ce îl compun. Formele robuste, clădite pe o 
geometrie disimulatä, anunţă si ele severitatea etapei cubiste. Picasso recurge în desen 
la tehnica hașurii, pentru rezolvarea tonală, tehnică pe care o va prelua ulterior în tra- 
tarea zonelor de umbră din picturile aparținând perioadei cubismului analitic. În Nud 
cu draperie şi Studiu pentru „Domnisoarele din Avignon", aplaturile de culoare, delimitate 
de un contur strict, sunt brăzdate de linii drepte, sgrafitate în pasta de culoare, creând 
un efect grafic accentuat. Aceeași soluție grafică apare si în Cap de femeie, în formula 
aşezării lineare a culorii în suprafețe gradate valoric. Tehnica este similară integrării 
cromatice din domeniul restaurării, numită trateggio. La Picasso, liniatura vibrează 
suprafața, lăsând să transpară straturile de culoare suprapuse. Expresia grafică a pic- 
turii din perioada analitică este întreținută si de o serie de desene in tus, peniță, càr- 
bune sau creion, în care Picasso dezvoltă alte două teme: nudul cubist și personajele cu 
instrumente muzicale (Om șezând, Bărbat cu mustață şi clarinet). 
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w| 


47 





Pablo Picasso 


Două femei nud 








ceptiv analitic, dar de o cu totul altă factură, ni se 


1 zona desenului per 
la realismului clasicizant Aici, integritat 
, 'ritatea 


lui Picasso din perioac 
expresia de senului vin 
al liniei închide forme s 
orului Jacinto Salvado in postură de arlechin, ir 


Rămânând ir 
înfăţişează desenele 
e din aceeaşi orientare spre desenul 


formei este păstrată, iar 
ecesc. Ductul continuu solide (Trei femei la fântână). Un 
e îl constituie portretul pict 


la o dublă tratare a supra 
4inile desenate in sepia, intr-un mod academic 


antic gr 


episod apart 
fetelor: grafică și pic turală. În ter 





care artistul recurge 
pe pânză, personajul are trunchiul şi m 


„aşezat, pune în valoz 
or și al mâinilor As 
modeland umărul drept şi portretul, in cele 


Desenul ire volumul, printr o hasurä în straturi suprapuse, urm 
rind relieful veșminte 


de sus a lucrării, cu apl 


sociat desenului, artistul intervine in part 
,in parte 
aturi de culoare, 


mici detalii 


i Metzinger 





, Gleizes 





itici îi întâlnim pe Marcoussi 








Printre cubistii ana 
Marcoussis construiește, In același spirit al fragmentării formei, un câmp compozi 
tional mai steril, cu o ierarhie geometrică mai clară, dar rămâne fidel sugestiei moti 
vului. În Barul portului, artistul aşază planurile intr-o succesiune verticală, march: 
oului, dar nu renunţă la indicarea volumelor prin clar-ob 


suprafața plană a tab 
liberează forma într-o dinamică evazatä, porninc 


Reteaua constructivă e 
Elementele lineare ritmate intälne 


cleu aflat la baza compoziţiei 
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desenate in sepia, intr-un mod academic 
ntr-o hagura in straturi suprapuse, игта 


at desenului, artistul intervine, în partea 
ind umărul drept și portretul, în cele mai 


jussis, Gleizes gi Metzinger. 
ragmentării formei, un cârnp compozi 
Jara, dar rămâne fidel sugestiei moti 
intr-o succesiune verticală, marchează 
indicarea volumelor prin clar-obscur. 
amică evazată, pornind dintr-un nu 
re ritmate intálnesc, ca şi la Braque 
‚ cu alurá de imprimare. Volumetria 
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ţia Amintire, o textură punctiformä, 


mod. Construcțiile sale nu se deza 
imán ele însele tactile, articulate in 
“acolo, încât, in Portretul compozi 
tă printr-o radicalizare a formelor 
ntariu plastic asupra portretului, 
'tionat conform percepţiei gi ana 
are este dizolvat de intrepätrun 
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dar de o cu totul altá facturá, ni se 


| Tendinţa spre o prelucrare conștientă și intentionalá a percepţiei transpare și In 
| studiul pentru Gustarea al lui Metzinger, unde liniatura interioară figurii este cea care 

animá suprafetele juxtapuse ce alcátuiesc un personaj feminin. Deși forma se rupe, ge- 
ometria planurilor contribuie la anecdotica reperelor figurative, realizând deopotrivă 


un areal geometric integrator. 


3-3 Desenul perceptiv-sintetic 
" 2 ^ я > 1 
Numim desen perceptiv-sintetic o anume tendinţă spre abstractizare a forme lor de 
| provenienţă perceptivă. Ea constă în simplificări, operate asupra obiectului senzorial 
prin metode diverse, variind de la artist la artist. În cazul artei anilor 1900, de pildă 


realitatea este interpretată printr-o viziune geometric ornamentală. Prin excelență 


decorativ, desenul de început de veac XX propune, în acest context stilistic, o reductie 
caligraficä a liniei și o abordare simili-matematicä a proporțiilor și formelor elemente 
lor din natură. Cubismul sintetic are ca scop evidențierea, prin desen, a componente 
lor ce populează bidimensionalitatea tabloului. În structurarea imaginii, cubistii aduc, 
în planul vizibilului, acea etapă, îndeobște ascunsă de artiști, a conceperii tramei $i or 
dinii compoziționale. Compoziţia se îndepărtează parţial de motivul ales, dar se acor 
dă o atenţie sporită unității morfo-spatiale a câmpului plastic. Sinteza elementelor 
este realizată prin armătura compozitionalá de natură lineară si prin plasarea forme 
lor într-un registru fragmentat, rezolvate plastic mai mult sau mai putin volumetric 
Estomparea valorică accentuează bidimensionalitatea obiectelor, artiștii renunțând la 
criteriile reprezentării obiectelor în clar-obscurul unidirectional al luminii, coerent in 
stabilirea sursei, caracteristic desenelor realiste. 
| Revenim la Picasso-desenator, în a doua etapă cubistă, cea sintetică. Artificiul geo 
metric apare aici ca un triumf asupra reprezentării iluzioniste. Prelucrarea și sinteza 
formelor corelative naturii fac pasul spre desenul abstract, înțeles ca o sustragere de la 
descriptivismul senzorial. Desenul Cap de arlechin păstrează vag însemnele realității 
Picasso înlocuiește părțile vizibile ale personajului cu unităţi formale dreptunghiulare 
| $i curbe, echivalente funcţiilor vizuale percepute. Același procedeu de extragere şi re 
| compunere figurală intervine în desenele Violonist $i Bărbat cu chitară, studiu pentru o 
| sculptură. Planurile valorate nu reliefează, ci estompează volumele, realizând un con 
| trast plat şi subliniind verticalitatea ritmică a lucrărilor. Ca și Braque, Picasso introdu 
ce în compoziţiile sale fragmente de realitate, prin colarea decupajelor din ziar, tapet, 
furnir, materiale textile. El degreveazä astfel forma de povara materialitatii. 
Diversele materiale sunt alăturate desenului ca eșantioane, fie în scopul texturării 
şi vibrării optice a imaginii, fie indicând chiar materialul constitutiv al obiectului. Re 
| feritor la această modalitate plastică, Hofmann notează că elementele colate „sunt o 
inte de legătură între conținuturile percepţiei gi un limbaj de semne dedus, in mod 
de reprezentare'**, Utilizând de regulă cărbunele, artistul desenează, prin in- 
y 
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cerea unor texte scrise. Spatiul plastic se auto-defineste, renuntän 
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linii de forță ordonatoare. 

Trecând în revistă alti doi aderenti cubiști, notăm că, in lucrar | 
Soldaţi în mers, personajele dispar in dinamica traseelor linear 
direcţii diagonale. Divizarea spaţiului compozițional cu ajutorul | 
un caracter grafic. Fernand Léger nu renunță la reprezentarea trid 
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rilor, astfel încât volumele sale apar mai degrabă ca elemente st 
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lesenului, ce se afirmă nu numai in 
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rul liniei imprimă lucrării 
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«transformarea viziunii naturale»."*? Efortul artistului este orientat câtre descoperi- 
rea spiritualului din natură. Fondul natural nu este negat, ci exploatat, în sensul „de- 
naturalizării”s5, prin operații succesive de simplificare şi schematizare a trăsăturilor 
perceptuale fundamentale ale obiectului, până ce se ajunge la 
această traiectorie, artistul „supune natura și arbitrarul ei, căutân 
Hofmann*?. O caută în desene şi în picturi, prin linie, si o expune in mo 
schițele și studiile din ciclul Arbori, Mondrian pleacă de la concretetea percepută a 
realității, dar se îndepărtează de reprezentarea analitică şi se îndreaptă spre un sinte- 
tism bazat pe o structură riguroasă. Structuralismul sintetic perceptiv la care recurge 
comportă, în opinia lui Hofmann, un grad de noutate prin „renunţarea la actul de 
. Este vorba de experiența de viata, care are însă 


„forma esenţială”. Pe 
d esenţa” — afirmă 
d concis. În 





redare a realității prin experient 
corespondenţă nu în formă, ci în operă ca totalitate, ca microunivers, aflat la unison cu 
cosmosul. Conotatia simbolică a arborelui ne dezvăluie, pe acest drum, o similitudine 
între viață și artă: opera (corola) este hrănită cu seva acumulată din experiență (rădă- 
cina), metaforă prezentă şi la Klee, care neagă însă oglindirea în operă a parcursului 
vital“. Mondrian sustine necesitatea raportării la realul natural, ca mod de plecare în 
căutarea formei ideale, eterne, pure, la care ajunge prin decantări repetate Esența na- 
turii rezidă în echilibrul contrariilor. Alternanta punct-contrapunct pare a fi principiul 
ordonator al ritmului pus în joc în întreaga sa operă, începând cu seria arborilor. Verti- 
cala si orizontala, ca de altfel și întâlnirea lor în semnul crucii, apar ca elemente domi 
nante în desenele copacilor și, mai apoi, în seria compozițiilor abstracte Ele se afirmă 
ca argumente plastice ale credinţei în comuniunea originară, în opoziţia și reuniunea 
dintre principiul masculin şi cel feminin: „Observând marea, cerul, stelele și pomii 
mi-a venit în minte ideea să indic funcţia lor plastică cu ajutorul unor încrucișări de 








verticale şi orizontale”. În aceeași viziune cosmogonică se situează tema copacu 
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4. DESENUL CREATIV 
accentul cade pe exploatarea facultăților imaginative 


În desenele de tip creativ 
demers elementar si fundamental"? în cadrul 


de memorie, reprezentarea fi 
acestora. În condițiile în care experient 


sitate, artistul dobândeşte o independent 
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a senzorială imediată nu mai constituie o nece 
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e este în bun 
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anul discuţiei problemele iconicitatii, ale raportului dintr 


feră imaginii valențe 
stabilește prin urmare, o legătură pe bază de asemănare. Imaginile create în acest 
f at ‹ C37 
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interventiei artistului asupra formelor naturii, în încercarea de a schimba „ir I 
s iba „imag : 

fenomenelor empirice intr-o configuraţie acauzală, nereproducând formele, ci ir 


tându-le cu de la sine putere”, stabilind între operă și realitate o legătură prin 
ficare“, Artistul dă naștere, astfel, unor imagini reprezentate și tinde să 
simboluri”. 

Utilizând terminologia propusă de Charles Morris, între semnificat (cel 
nează conținutul de idei) și semnificant (cel ce reprezintă expresia concret 
deduce, în plan semiotic, o altă dublă relaţie, ce vizează gradul de iconicitat 
lui. La un pol se situează formele desenului mimetic/analitic (in exte: 
reprezentare), ce comportà un grad maxim de asemănare între semnifi 
cant. La celălalt pol se află formele desenului simbolic (in extenso ~ d 
cu grad minim sau nul de asemănare. 

Detagat de realitatea imediată, desenul creativ proliferează in si 
dată cu diversificarea mijloacelor și tehnicilor de lucru, cu noile ori. 
artistice, cu apariția unor tehnici noi, precum colajul, cu schimbarea 
şi reconsiderarea statutului obiectului de artă. Accentul pus pe oripin 
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ei, tendința de a folosi surse provenind din medii cât mai diferite şi non tradiţionale 
(reevaluarea raporturilor dintre rational si irațional, prin studiile de psihanaliză, pre- 
dilectia fie spre arta abstractă, fie spre cultura populară) au creat premisele redefinirii 
continue a desenului și dobândirii unui statut independent. 


4.1. Desenul conceptual 


Apare individualizat, în cadrul curentului artei conceptuale, inițiat în anii '60-'70. În 
acest tip de demers, derularea procesului de creație primează în fața formei ultime a 
unei lucrări de artă. Desenul devine un instrument de investigare intelectuală a temei 
abordate şi a subiectului, promovând ideea, conceptul, stadiul germinativ al operei. 
Prin adnotarea pe marginea imaginilor a unor date exacte, observaţii, impresii sau 
a unor stări sufleteşti, artistul analizează, prin imagine și text, un fapt, un lucru, un 
fenomen, ce aparțin fie lumii obiective, fie universului subiectiv. Se face adesea apel 
la semnele grafice, ce conferă desenului aspectul unor caligrame gi care devin un su 
port imagistic cu caracter semiotic. Cel mai adesea desenele conceptuale au un aspect 
sumar, de schiță, un vocabular plastic restrâns, ce intră în alcătuirea unui limbaj mai 
curând informativ și conotativ decât descriptiv-denotativ. 

Compoziția este aici condiționată de rațiuni subiective şi se concretizează pe ma- 
sura clarificării ideii puse în joc, desenul urmând un traseu mental şi, adeseori, un 
program prestabilit. Analiza morfologică în desenul conceptual poate avea si un fun 
dament perceptiv, atunci când artistul isi propune ca temă de cercetare un fragment 
al lumii înconjurătoare, dar, spre deosebire de desenul analitic-perceptiv, raportarea 
la motiv nu constituie un scop în sine, ci o premisă în evoluția unui demers motivat 
teoretic și plastic. 

Aflată la granița dintre semn și simbol, dar cuprinzându-le pe amândouă, opera lui 
Paul Klee ne oferă exemple semnificative în înțelegerea desenului conceptual. Nefiind 
considerat un suprarealist, dar urmărind același scop - al transcederii realității imedia- 
te -, Paul Klee caută esența lucrurilor, într-un proces aproape demiurgic. Suprarealistii 
vehiculeazä simbolul prin intermediul imaginii figurative, iluzioniste, prin care creea- 
ză oa doua natură, o metarealitate. Creația lui Klee este o lume metafizică, populată de 
semne şi concepte, autentică in stil și în expresie și care îşi află temeiul în convingerea 

că „arta nu redă vizibilul, ci face vizibil”. Ea se consolidează în contextul cultural al 
vremii, când descoperirile ştiinţifice deschid orizontul spre alte lumi, dincolo de libera 
percepţie. Klee își exprimă credința în partialitatea lumii vizibile, care nu constituie 
decât „un exemplu izolat”* din întregul univers, în care lucrurile par a-şi deversifica 
semnificația, profunzimea lor venind din „substantializarea întâmplătorului”. Artist, 
teoretician și pedagog, el isi cladeste un demers propriu, bazat pe o seamă de reflecții 
asupra imaginii, a procesului de creație și a modalitätilor prin care artistul își creează 
propria realitate. Pentru Klee încercările teoretice, scrise într-un limbaj metaforic, nu 








pictura 





67 Yvonne Hasan, Paul Klee $ 
modernă, Editura Meridiane, Bu 


curești, 1999, pag. 105 


68 Cf Yvonne Hasan, op. cit., pag. 78- 


79: 

69 Cf. Yvonne Hasan, op. cit., pag. 
325 

70 Cf. Yvonne Hasan, op. cit., pag 
106. 


71 Conferinta de la Jena, 1924, citat 
de Felix Klee, in op. cit., pag. 193. 


72 Conferinţa de la Jena, 1924, citat 
de Felix Klee, in op: cit., pag. 193- 







au ca scop instituirea unor reguli gene 


parte în dialogul sau cu r 
afirmă el - constituie 


ajutor pentru c 


de-o 


teoretice 





oretică este un 
„nu de oriunde”, P 
pra ei duce 1 
te o opera vie 


lucrurilor, ntru a d 
şi de la observaţiile asu 


a st 









sensibilitate. Ceea ce interest ază es 
funcţiilor şi a legilor naturii 
a Confesiunii creatoare şi surile de la Bauhaus, Kle 
le grahicii limba 2 


e expresie ale g 


Ín prima versiune 


4 consideratia fat litatile de 





à de pos l: 
prin des 
la dezvoltării progresive 


erea plantelor 






prim 
Teoriile sal ene gi schen 
didactic, in c 
complex, fäc 
Dacă arta, in ger 
Paul Klee conceptualizea 
ce in limbajul plastic. Discursul semantic 
atie și in pedagogie Simbolurile consacrate 


acul, frunza, pendulul, sfârleaza, bagheta dirijorului 
i realităţi, transformate, prin 


al al lucrurilor are loc prin organizare 


siderä că 





e sunt susținute 


are adoptă metoc 


And comparatia cu crest 


here, este consider 





atà o intruchipare a ex 
zà experienta sa de viata si relaţia cu natura, pe 
este cuprins in notații viz ale, ce i 


> sau create de € 


drept suport în cre 
ta, îngerul, fulgerul, cop. 
ate şi sintetizate ale une 
superfici 


forme epur ıbstractizare, în 


ne. Distantarea de aspec tul 
ă coordonate e 


urilor, iar asocierea imaginil 
sau ca o coincidenţă a structurii organi 
ază, ca şi Mondrian, la Univ 
haost 


xclusiv plastice Artistul cons 
or cu concepte ex 
zate plast 


te compozitionale, dup: 


poarta in ele continutul lucr 


este permisa doar ca o sugestie 


În căutarea profunzimilor, Klee se raporte 
a antagonicelor sale componente 


aosul, şi lumea naturală, s 









n întreg, сао comuniune 


ca ur 
pe care о simbolizează h 


Lumea întâmplării, 
stabilesc ordinea și dezordinea lumii. 
nd o ordine logică, rationa 
el ca și opera. Dar, în vreme ce, in natură, 


cosmos, Lor li se alătură arta, într-un n 
plementar, institui 
reprezintă un întreg, la fi 


tate, în artă natura este „neforma 
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Klee o găsește, totuşi, „prea limitată, în contrast cu ceea ce a văzut în prot 
cu ceea ce, mișcat, a resimțit (artistul, n.n.)"^. El condamnă publicul și critic 
fi îngăduitori fata de atitudinea novatoare a artistului ce se detașează de mod 
recurge la metafora copacului, atunci când explică poziţia artistului, ca med 
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i artistului, ca mediator între $i vitalitate operei. Ea trebuie căutată in toate structurile organice ale naturii, de la 
de această ume multiformà plante, la figura umană. În al doilea curs de la Bauhaus, reprodus de Felix Klee, este de- 2 
mare täcere. El este scrisă aventura plastică a unui punct devenit linie. Artistul asociază diferitelor tipuri 
elor si experien- de linie o serie de comparații, alcătuind o poveste ce personalizează traiectoria unui 
anite icien- duct: „O linie întreruptă sau articulată la opriri repetate.” Să ne uităm înapoi, ca să 
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Limbajul abstractizat al semnelor este, pentru Klee, un limbaj conceptualizat. Proce- 
sul producerii semnelor-imagine primează în fața lucrurilor fixe, vizibil-definite; opera 
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are, fiind 
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atent la gruparea elementelor, „atât de curat și atât de logic, încât fiecare să fie necesar 





la locul lui si nici unul să nu-l prejudicieze pe celălalt. 

Klee susține că, în alcătuirea operei, artistul trebuie să recurgă la deformare, ca un 
act de necesitate, „prin pătrunderea în dimensiunile specifice ale elementului plas 
Desenele lui Klee, epurate de încărcături vizuale inutile, se alcătuiesc din con 
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78 Citat de Felix Klee, In op. cit., рар, 
16% 169. 


79 Felix Klee, op. cit, pay 75 


Bo Cf. Yvonne Hasan, op. dt, pag. 
254. 
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a cu aceleași concepții, tinzând, și el 
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cu împletitori de coşuri: „Impletiturä d 
e zulufi de tot hazul: „Mişcare elicoidal 


aici simplitate 





acord, în mod adecvat, „ex 


nt puse de 
э El urmărește suprapunerea formei cu spirit 
spiritul 


ului formal”? 
detaliu ce ar putea avea semnificație în lumea 


mei" și „expresia organism 
conținutului și renunță la orice reals san 
ar putea fi lipsit de o logică plastică. 
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Cu întoarceri frânte plecare, creează figuri angulare. Opoziția 
zvoltată în cursurile sale 
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continuu. Suprafeţele realizate prin , 
| vate gradual, din combinarea punctelor și a liniilor, într-o expresie ; 
variante, linia circulă degajat în câmpul imaginii, efectul de suprapu 
provenind din juxtapunerile spaţiilor delimitate de contur. Într-o a d 
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iratii, prin 


л suprafeţelor. In acest caz li 
tării planurilor 


nurile contin puncte, linii orientate diferit si valori te 
, dar pástr 








diferențiate creează un efect de „inainte-inapoi’ 
a desen, se propune 


contrazicere a plar 





nal al imaginii. În cel de-al treile 

introducerea unei gradatii valorice moderate 

nia asigură limita unor planuri ce apar ușor reliefate 

este simplificată în descrierea suprapuneri a două ce 

nirea părților comune poate fi considerat 

mai complexă. Klee diferenţiază, prin aceleași procedee grafice, 
folosind linia cu un traseu continuu, 
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Problema intersec 


ultată din întâl 
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» prezintă o structurare 
zonele comune, c reând 
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ntitate aparte, 





impresia spatialitatii. O rezolvare similară, 
să 3 





regăseşte în lucrarea Mic bufon in tra 
nul „copacului parabolă 


Un alt concept analizat de Klee este cel al creșterii. În d 
la planul orizontal la cel vertical 





prin diago 





prin comparaţie, pe cele ale nervurilor 


este schematizată geometric trecerea de 
ale motivului, reducerea lor 


nale, reprezentând ramificatiile ramurilor si, 


frunzelor. Desenul se vrea a fi „tipizarea diferitelor părți” 
Forma trece 


la esența unei regresii dimensionale şi energetice, dinspre bază spre vârf 
din starea pasivă a orizontalei în cea activă a oblicelor laterale, pentru a se restabili în 
verticalitatea trunchiului. Creșterea, ca o progresie sau о герге 


ferite desene după frunze, de la care stabilește, prin sinteza formei, o relație activ-pa 
tiv -, şi a suprafeţei 


sie a formei, apare în di 


siv, în interacţiunea liniei, reprezentând axul frunzei — principul ac 


utea avea semnificație în lumea reală sau 
| 
palmate sau radiale a țesutului (masa) frunzei — principiul pasiv. 
analogie cu ritmurile muzic ale 


Problema perspectivei $1 a ritmurilor este tratatà prin 
la traiectoria pe care o 


‚in relevarea conceptului de planeitate, 
suprafaţă. El atribuie liniei desfășurate | t 
prafatä, ea intră în componența figurii, | О serie пе scheme abstracte insotesc comentariile referitoare 
tutul de sine stătător. Referitor la linie, urmează ochiul in ,receptia" datelor imaginii. Metafora „ochiul c 
poate să aibă un aport principal sau se- itinerarul lecturii, dictat de proeminenta unor părți asupra altora și 
minore, cu care se intersectează sau se ace calcule aritmetice 
je-suprafatà, cea din urmă se configu- lare superioa- 
astere cercului sau figurilor de rotație. 

à figuri angulare. Opoziția activ-pasiv 

e activă, când se întreține singură în 

când suprafața pe care o costruieste 

ea ei, anulează vizibilitatea liniei și | 


are paște”*: relevă 


a coordonatelor de 


spațiu si mișcare, pe care imaginea le contine. Klee ajunge la a f. 
şi geometrice, pentru explicarea diferitelor unghiuri, ce permit o „articu 
ră” a structurii. El foloseşte apoi spirala, ca bază pentru schemele radiale de receptare 
progresivă. Diferențele perceptive ale formei, cauzate de modificări ale unei grile, sunt 
exemplificate printr-un patrulater, proiectat pe o structură cadrilată. O dată ce linii 
acestei trame încep să se miște și să-şi schimbe dimensiunile, figura conținută preia 
aceleași modificări, schimbându-și caracterul. Construcţii amănunțite si riguros cal- 
culate însoțesc si explicațiile referitoare la poziția privitorului, în raport cu obiectul 
perceput, în încercarea de a demonstra crearea unor forme spaţiale prin unirea diferi 
telor unghiuri de percepție. Nu sunt neglijate nici studiile asupra valorii și culorii, în 
care trimiterile la muzică apar din nou, în stabilirea intervalelor şi a treptelor tonale și 
cromatice. Este de remarcat în creaţia lui Klee preluarea din câmpul perceptiv a unor 
raporturi de „măsură, pondere și calitate”, pe care artistul le manipulează conştient în 


le 


turi active, în desenele din seria Ge- 
4 de Klee din manevrarea „baghetei 
nulte puncte, într-un ,du-te-vino" 


re sau їп ” de linii sunt acti- | 
| ingenuitatea formelor sale. 
Preocupat atát de mult de desen si folosindu-l ca instrument de lucru, Klee imprimă, 


așadar, multor picturi același caracter grafic. El aplică în pictură rezultatele demersului 
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i a compoziţiei, 
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a structurală parceleazä sup 


trei modalități de activare ener 
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său conceptu. 
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uneori structură logice 
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la simplitatea cercului. Gril 
Klee apelează la 
i şi culorii 
ul, unde linia, în postura et înc hisà 
cesteia si, in fine 
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de aplicare a culorii cele ACE ador. 
area liniei, valori 
levà in Savant 
sseneaza elementele a 


area tonalitatii acestuia. Expresie 





Principiul gradatiei: activ 





feţei, prin conjug: 
în calitatea liniei, se re 
feţei, apoi, desfăşurată fiind, de 
a cu fondul și prin prelu 




















prin contopire 
pictura Toboşarul Ductul gros, trasat in pensulă cu negru, de 1, printr-un ser 
gestul de percutie al personajului Cu ingenuitate infantilă, Klee sgrafitea in strat 
de culoare, un peisaj citadin, în Pavilion cu steaguri Desenul copacilor evocă 
creşterii plantelor Compoziţia se desfăşoară în registre orizontale, spațiate : 
raport armonic, ce formeazá o scalà de márimi descrescátoare Liniatura copacilor si a 
clădirii descoperă stratul de culoare profund și scoate la iveală irizările calde ale supor 
tului. Lumina pare a străpunge din interior fondul întunecat al t ibloului, prin fantele 
create de desen. 
Geometria spațiului, rezolvată prin suprapuneri, apare in pictura Os id 
inältare. Asemeni schitelor explicative, planuri rectangulare și activate optic de punct 
sunt legate prin drepte, ce pleacă din fiecare colt, în trasee variate ca dimensiune. Fe 
așezată în suprafața pânzei, geometr ia propusă creează un Joc al spaţiului plastic i 
perceptia coordonatelor bidimensionale si tridimensionale. Primele elemente lizibil 
sunt liniile. La o primă citire, ele apar ca ritmuri ale suprafeţei. Mai ap T. 
cifrează paralelogramele şi transformă liniile în muchii ale unor planur i} 
creează adâncime. Restructuránd spaţiul, la interferența dintre geometri 
Klee realizează desenul Copac din sârme si surcele. 
Inclusă în raportul unitar-organic, problema ritmurilor structurale « 
ajutorul calculelor numerice și al asocierilor muzicale. Structurile si it 
ale”®, deoarece ele divid integralitatea suprafeței. Klee redă grafic unità or 
nind de la un singur timp si continuând cu ritmuri binare si poliartic l îr 
doi timpi - primul tare, al doilea slab — are, de pildà, o comparatie sono: | T : 
uşoare, jos, tunet puternic"*. Divizarea suportului în șiruri orizonta ) are 
Paul Klee - Tobogarul | in desenul Dansul grilei. Peste acest fundal, linia, care, prin răsucire, 
| închide o reţea grilă. Distribuirea egală a liniilor duce la o intensitat 
întregului, în care figura se detaşează doar prin atributele diferent 
suprafețe. Desenul Bătrân socotind vehiculează densități lineare, 
E Ue Hia, dpi do, pag, Din kontur pornesc, grupate din loc in loc, fascicule lineare, care m« it 
140. valorică a suprafeței si creează astfel un efect de închis-deschis. Rit | е 
85 оле Hasan, op. cit., рар. an timp, inträ şi în alcătuirea sirurilor verticale si orizontale de pätı x A 
nizează câmpuri cadrilate. De la „dividual”, Klee ajunge la transpozi le" 
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alitáti de activare energetică a supra- 
Ben Principiul gradatiei: activ-moderat-pasiv, 
ade linia, in postura ei inchisá, demarca ovalul 
elementele acesteia și, în fine, este anulată 
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imi descrescătoare. Liniatura copacilor și a 
veală irizările calde ale supor- 


iade 


„cturală р. 
e trei mod 


| si scoate lai 
fondul întunecat al tabloului, prin fantele 


meri, apare in pictura Oscilánd inainte de 
i rectangulare şi activate optic de puncte 
It, în trasee variate ca dimensiune. Ferm 


i creează un joc al spațiului plastic, prin 
limensionale. Primele elemente lizibile 
ri ale suprafeţei. Mai apoi, ochiul des- 
muchii ale unor planuri posibile, ce 
srferenta dintre geometrie şi creștere, 


-itmurilor structurale este studiată cu 
ale, Structurile sunt numite „dividu 
Klee redă grafic unități ritmice, por- 
i binare și poliarticulate. Ritmul in 
„о comparaţie sonoră: „Sus, soapte 
i în șiruri orizontale simple apare 
re, prin răsucire, creează o siluetă, 
e la o intensitate neutră și egală a 
butele diferențiate ale celor două 
КАП lineare, orizontale, variate. 
neare, care modifică componenta 
is-deschis. Ritmurile simple, de 
ontale de pătrate egale, ce orga- 
ge la transpozitii „individuale”, 
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tutive formeazá retele figurale individualizate. Un exemplu 
le piramidale sunt dispuse, alter- 


de pe apă. Dantelate, forme 
orizontal. Unităţile grafice, organizate pe rânduri 


şi de alta a unui ax E 
]cátuite din combinații de linii drepte $1 curbe, paralele sau inter- 
Oraşul catedralelor. În desenul Ploaie, Klee 


| sectate. Înrudite cu acest desen sunt Ploaie $i 
| area elementelor de structură în trepte, așezate sub linia bazei ori 


turnare a formelor creează 












































în care elementele consti 


| 
| il constituie desenul Pago 


| 
nativ, de-o parte 
descrescătoare, sunt à 


| optează pentru plas 
ela o vibraţie si un efect de instabilitate si 


zontale. Această ràs 
cădere, asemeni ploii. 
Dialogul dintre dividua 
te. Pe fondul cadrilat, in culoar 
| dreptunghiulare si în arcade mici, ce 
| zintă partea individuală; fundalul - partea dividuală. 
Cu câteva excepții — seria lucrărilor în care tratează strict problemele valorice ale 
| culorilor (Timp dublu, Singur, Eros), pe cele ale armoniilor cromatice (Drum principal, 
drumuri lasterale, Armonie în patru colțuri) şi pe cele combinate (Ritmuri de forță si libe- 
„pictura lui Paul Klee este puternic marcată de viziunea lineară, urmare firească a 
rimat, preponderent, prin sintetismul desenului 


1 şi individual este reluat in pictura cu titlul Tablou de pere- 
e, sunt proiectate structuri linear-ritmice romboidale 
formează o textură variată. Liniatura în alb repre- 


re) - 
demersului său conceptual, exp 
ei conceptuale este Josef Beuys. Atât în desen, cât și în perfor 

în creaţia sa -, Beuys vehiculează propriile teorii 
ordare liberă a reflectiilor 


Un alt exponent al art 
- componente importante 
ntiind, prin tangenta la noile curente, o ab 
le nonconformiste. Marcat de disoluția socială, Beuys propu 


formance, instalaţii, sculptură, desen 


mance-uri 
despre artă, evide 


sale, cu tehnici şi materia 
festările artistice de orice natură - per 
1 comun fiind arta, cu toate funcţiile sale. In același 


recunoscând potențialul creativ 


ne, în mani 
-, o reconciliere socială, numitoru. 


fraternitar, el afirmă că „fiecare om e un artist", 
lin măsură să transforme societatea. Relationatä artei sale 


artei tradiționale, privită ca o abordare inertă a 
atea tuturor domeniilor vieții și acti 


spirit 
al oricărui individ, singuru 
această ideologie modifică înțelesul 


realității. Ea conferă viziunii sale consubstantialit 
ale creației”. 


vitátii umane, acceptate ca fiind „câmpuri 
reunindu-le într-un sincretism primordial 


<| Artistul înlătură graniţa dintre arte şi, 
ptul lărgit de artă. De altfel, această întoarcere către un stadiu initial 


І 
J| lansează сопсе 
cut, constituie o altă substanţă ideati 


| printr-o continuă mișcare între prezent și tre 
| lucrărilor sale, regăsită în semne și simboluri. 
Arta lui Beuys face uz de realitate, dar tot ceea ce vine din ea și pleacă în 


trece prin actul purificator al artistului şi operei. Acest act înlătură posibilit 
de a deveni realistă. Atât în desene, cât gi în performance-uri, el foloseşte u: 
figurativ, cu precădere în tematica ce abordează figura umană, din desene, și i 
tele de tip ready made, în performance-uri. Realismul este înlăturat, prin 
unor funcţii simbolice imaginii, întreaga sa artă fiind de natură simbolică. 5‹ 
| obiectelor vine din convingerea lui Beuys că „munca artistului este o reflec! 
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„ formele piramidale sunt dispuse, alter- 
Unităţile grafice, organizate pe rânduri 
le linii drepte și curbe, paralele sau inter- 
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е combinate (Ritmuri de forță si libe- 
viziunea linearä, urmare firească a 
t, prin sintetismul desenului. 


uys. Atât in desen, cât și in perfor- 
Beuys vehiculează propriile teorii 
ite, o abordare liberă a reflectiilor 
le disoluția socială, Beuys propu- 
ance, instalații, sculptură, desen 
u toate funcţiile sale. În același 
recunoscând potenţialul creativ 
cietatea. Relationatä artei sale, 
privită ca o abordare inertă a 
ıturor domeniilor vieții și acti- 


atr-un sincretism primordial, 
arcere către un stadiu initial, 
lie o alta substanță ideatică a 


e din ea si pleacá inspre ea 
t inláturà posibilitatea artei 
-uri, el folosește un arsenal 
inà, din desene, si in obiec- 
inláturat, prin atribuirea 
Semnificatia 







propriei suferinţe si istorii”, ceea ce încarcă obiectele si materialele folosite cu semnifi 
сані autobiografice, istorice si mistice. 

In performance-uri şi instalatii, semnificatia obiectelor transcede obiectul real. Sim- 
bolul este intrinsec materialelor neconventionale folosite, precum fetrul (simbolizând 
căldură, dar şi izolare), mierea (văzută ca produs social), animalele (coyotul — simbol 
al amerindienilor, albinele - echivalent al societăţii), grăsimile (simbolizând transfor- 
marea organismului viu, fiziologia internă a corpului uman), sânii și lopeti (elementele 
vieţii cotidiene), recipiente conținând sare (simbol al morții si materiei cristalizate), 
alte efecte personale. 

O altă preocupare a lui Beuys o constituie tema dualității dintre materie şi spirit 
Beuys pare fascinat de polaritäti si contrarii, asociind inedit obiecte ale cotidianului 
cu semnificații ale unei mitologii apuse, temă prezentă în performance-ul Eurasia. El 
examinează si polaritätile sociale, economice si politice, scindarea est-vest, propunând 
o posibilă reconciliere între culturi, prin metafizică. Iepurele mort este o frecventă 
prezenţă în acțiunile sale, fiind mesagerul între cele două culturi. Apare semnul crucii, 
semnificând scindarea bisericii între Roma și Bizanț. 

În creaţia lui Beuys, lipsită de prejudecăţi stilistice, componistice, tehnice, desenul 
si performance-ul particularizează o serie de similitudini, determinate de o teorie per- 
sonală asupra creației. Ambele manifestări generează idei. În spiritul conceptualist, 
în care ideea este mai importantă decât obiectul finit, Beuys tratează desenul ca pe 

o sursă declansatoare de idei. Pentru el, desenul este un impuls creativ, materializat 

şi articulat: „scopul cheie este de a genera idee si energie creatoare prin procesul de 

brainstorming” - cum afirmă însuși artistul. Tot el spune: „in desen se găseşte un po- 

tential artistic de bază, desenul nu este o finalitate, ci un punct de plecare”. 

Într-o analiză comparată a desenelor si acțiunilor sale, se poate constata că, in vre- 

me ce desenele își extrag potenţialul dintr-un sine profund, interiorizat şi puternic 
personalizat (urmând firul expresionismului), obiectele și întregul arsenal tehnic folo 
sit în acțiuni propun, mai degrabă, o renunțare la individual, o depersonalizare parti- 
ală a actului artistic, în sensul artei pop, a ready made-ului. Obiectele şi materialele se 
particularizează prin valenţele simbolice pe care le deţin, renunțând formal și tehnic 
la amprenta personală a artistului. Desenele, ca și acţiunile sale, sunt supuse reflectiei, 
fiind impulsuri, deschideri, sugestii către o receptare creativă a temei propuse. Dacă, 
în desen, experiența personală este de natură psihologică, în performance-uri, expe- 
rienta socială este cea care determină forma de reprezentare. Astfel, în desen, Beuys 
tratează subiecte familiare, cum sunt: Cap VB., Limba lui L., Capul clarvăzătoarei, Fetus 
ca mamă, Convergentä etc., tratând fragilitatea omului, perenitatea vieții in general. În 
performance-uri ca: Pompa de miere la locul de muncă, 24 de ore, I like America and Ame- 
rica likes me el propune o tematică social-politică, o revoltă împotriva industrializării 
culturii sau a războiului din Vietnam si a insträinärii omului în sistemul capitalist. 








63 


4.2. Desenul simbolic 
Configuratiile desenului simbolic au o cauzalitate multiplă. Enuntàm trei dintre de- 


terminările care ni se par relevante pentru expresia desenului: 

1. intenţia creatorului de a introduce în arealul vizual noi forme, care să 
poarte o anumită semnificație sau care să deschidă, în conştiinţa recepto- 
rului, calea către o interpretare semnificativă; rezultatul este, de regulă, 
un desen cu valenţe artistic-expresive; 

. codificarea vizuală a unor informații intentionale, convenționale sau a 
unor enunturi arbitrare, cu ajutorul semnelor grafice; 

. necesitatea găsirii unor echivalente grafice pentru exprimarea comprima- 
tă, în formă vizuală, a unor convenții, reguli, provenind din sfera stiintifi- 
că, tehnică, informatică etc.; funcţiile acesui tip de desen sunt preponde- 


rent informative și operaționale. 
Istoria artelor vizuale ne arată că există o componentă simbolică în toate curen- 


tele artistice ce propun sondarea introspectivă a eu-ului și manifestă interes pentru 
lumea metafizică, situată dincolo de barierele realului. Arta, ca mijloc de comunicare, 
transmite idei, mesaje, ce alcătuiesc corpusul de conținut al oricărei forme de artă. 
Semnificația mesajului operei de artă este transmisă privitorului prin intermediul 
imaginii, vehicul vizual al ideii, expresie concretă a acesteia. Desenul simbolic se defi- 
neste printr-un potential interpretativ ce lasă loc unui conținut echivoc. Formele, în 
complexitatea reprezentării, permit asocieri imaginative bogate în locul redării rezul- 
tatelor percepţiei, ceea ce face ca desenul simbolic, în varianta îndepărtării de natură, 

să năzuiască spre abstractizare. 

Unul dintre curentele ce se prevalează cu consecvență de conținutul ideatic pus în 
operă, printr-un desen simbolic, este suprarealismul. Andre Breton publică în 1924 
Primul manifest suprarealist, în care enunţă o definiție a mişcării: „Suprarealism. Au- 
tomatism psihic pur, prin care se propune exprimarea, fie verbală, fie prin scris, fie 
prin orice mijloc a funcţionării reale a gândului în absenţa oricărui control exercitat 
de rațiune, în afara oricărei preocupări estetice sau morale. Suprarealismul se bazează 
pe credința în realitatea superioară a anumitor forme de asociații, trecute cu vederea 
până la el, pe atotputernicia visului, pe jocul dezinteresat al gândirii. El tinde să rui- 
neze definitiv toate celelalte mecanisme psihice și să se substituie acestora, în soluti- 
onarea principalelor probleme ale vieții..." Direcţiile artei suprarealiste descind din 
romantism și din mișcarea simbolistă, al căror univers spiritual îl preiau. 

Un rapel în timp ne îndrumă spre filonul simbolic cel mai îndepărtat, cu rezonanțe 
în arta modernă, ce se află în desenele rupestre de la Altamira, La Pileta (Spania), 
Lascaux, Font de Gaume, Saint Marcel sau Lorthet (Franţa). Imaginile desenate ori 
incizate pe perete, în piatră, os sau corn, aveau un rol magic, de dominare a forțelor 


naturii. Linearizarea desenului, aspectul grafic, formele esentializate ne indică influ 








Franz Stuck - Sárutul Sfinxului 
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enta pe care formele de artă paleoliticà şi neolitică au exercitat-o asupra unor tendinte 
ale artei moderne. Neoprimitivismul, in c atiei lui Gaugain, 
Matisse, artisti din grupul Nabis, iar mai apoi 
in registru formal, caracteristicile unei arte 
Caracterul narativ al operelor simboliste și-a găsit, in с 
în desen şi în diverse tehnici grafice. 

Precursor al suprarealismului, simbolismul, apărut în Europa atât în literatură, mu 


artele vizuale, la sfârşitul secolului al XIX-lea si ir 
ai diferitelor manifestări artistice, 
„a 18 


are se înscrie o parte a cre 
arta brută a lui Dubuffet reactualizeazä, 


redusä la o exprimare concisă. 


sumare, 
sia 


azul a numeroși artiști, expre 


zică, precum şi în hceputul secolului 
XX, sintetizează câteva trăsături comune nu num 

a principiile artei simbolice. | 
Le Figaro, Jean Moreas îi numea 
. El vedea în statutul simbolic 
ască difuză. 


dar si diverselor curente istorice ce au făcut apel | 
septembrie 1886, în suplimentul literar al revistei 


„simbolişti” pe poeţii francezi considerați decadenti”’ 
al incà nedefinit si o stare suflete 


al poeziei și al artei un aspect spiritu 
area unei absente, a ceva 


Moreas considera că unicitatea simbolurilor constă în desemn 
Desi transcendenta este legată de aspectul gândirii religioase, 


toate lucrurile si fenomenele care ies din zona 
aracterul lor durabil şi axiolo- 


existent în afara lumii. 
simbolistii includ în această categorie 


noastră perceptuală si care dobândesc un înțeles prin c 
Itural, aparte de realitatea istorică și 


gic. Simbolismul propunea un univers estetic, cu 
redinta în valorile individuale, 


socială, marcat de ideile umaniste ale modernismului. € 
în eternitatea artistică îndepărtată de realitatea circumstantialà, a adus in atentia sim 
bolistilor misterul universului uman interior $i stările limită ale inconştientului, sub 
influenţele lui Freud și Bergson. Izvoarele romantice ale simbolismului se regăsesc în 
formele estetice ce stau sub incidența simbolului, a mitului, a alegoriei (Franz Stuck 
i) 

Transcrierea starilor sufle 
mentelor si constructiilor logice. Acest procedeu da nastere unor scene, 
aginară proliferează in asocieri bizare, ireale, cu surse imagistice fie în 
ve, fie în extaz și vis. Pentru simbolişti, forma trebuia să fie 





- Sărutul Sf 





teşti dramatice se opune, în viziunea simbolistă, rationa- 
în care lumea 


fantastică şi im 
stările nevrotice, depresi 
subordonată conținutului, ideii, configurând o altă realitate. 
Atenţia acordată conținutului aduce, în planul expresiei plastice şi 
rse, situate atât la polul figurativului idealizat, riguros academic, cât 
adepții perfectionismului formal să-i amintim pe 


al repertoriului for 


mal, preocupări dive 
şi la cel al expresionismului liber. Între 
Puvis de Chavannes, Jean Delville, Arnold Bóklin, Otto Greiner, Magnus Enkell, Hugo 
Simberg, Alfons Mucha s.a. Coerenta narativă a imaginii, detașarea clară a formelor prin 
ntrastul valoric puternic, creează un impact vizual pregnant şi reliefează su- 


contur, co 
ii existențialist. De factură expresionistă sunt desenele lui Ferdinand 


biectele cu conotat: 
Hodler, Bruno Schulz, Frantisek Kupka, Edward Munch, James Ensor sau Carlo Carrä. 


Simbolistii expresionisti pun accentul pe descompunerea formală, pe renunțarea la in 
itatea formei, subordonänd-o unei mişcări interioare, limbajul fiind dictat de fluxul 
lăuntric. Personajele, ca, de altfel, întreaga atmosferă, sunt dematerializate, prin defor- 
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] rin expresiviatea fizionomică sau prin an 


portiei corpului uman, р 
ecurg la soluții stilistice mixte, ca în cazul lui Gust 


ă decorativă cu desenul academic și i 
artistul englez William Blake propune 
formelor antr 


mări ale pro 
ficà a detaliilor. Alti artişti r 
care combinà elemente de art 

Ca precursor al simbolismului, 


o lume demonicá, pe care o creeazá prin mixarea 
at si inedit. Tehnica gravuri 





sale 
omorfe, pentru a ob 1 | t 

à îi permit dezvoltarea detaliilor, imaginea dobàndind veridi 
a formei. Tot in perimetrul e 
Hunt, Robert Burns, James McNeil Whistl 
ar, cu tentă decorativă, de inf 


tine un imaginar bog 


att 


penit decr 
mänuntitä nglez ii intälnim, printre 
rea amă titä р 
Beardsley, William Holman 
listice merg de la desenul sintetic, line 
(Beardsley, Burns), la desenul caligrafic (Hunt) sau de atmosferă (| 
componenta simbolică este prezentă fie la nivelul conținutului, fie 1 
fie în reuniunea celor două planuri. Arta suprarealistă recurge, în | 
lează, în elaborarea procesului creator, la ac 


ante, de reverie, delir, la acel automatis 














{е simboliste si аре 
onirice, la stările halucin 
de Breton, care dicteză alăturarea de obiecte sau personaje inti 

aneitatea ideilor gi absenţa principiilor tehnice survin 
lasă liberă imaginaţia, într-un flux insp 





sens. Spont 
táti mentale dezinhibate, ce 
a de lucru o preocupare aparte, dicteul automat 


nu fac din tehnic 
gestul creator. 
Desenele suprarealiste fanta 


aduc in planul vizibilului o „realitate 
ponenta realistă este susținută de reprezentarea credibilă a uno 





Repertoriul tehnic nu diferenţiază desenele simbolice suprarealiste 


artiştii folosindu-se de mijloacele propriei expresii plastice, cu exc 
fumajul, introdus în desen de Wolfgang Paalen, şi decalcomania 


car Dominguez. Fumajul constă in lásarea unor urme de cátre o 
hârtie, sticlă, pânză. Efectul de umbră astfel obținut alocă desen 


Decalcomania este procedeul prin care se agaza о pată de cern 
apá pe o suprafatä de hârtie, care, prin îndoire, determină o ir 
unei texturi aleatorii obtinute prin presare 

Aparte sunt, însă, viziunea suprarealistà si virtualitatea un« 





EEUU Baan Donar? | de realitatea empirică, Dacă, pentru realiştii secolului al ХІХ-1‹ 

| realitatea, pentru suprarealigtii secolului XX problema este ce 
tei realităţii, a trăirii ei subiective gi, mai ales, а recreării acest: 
Deși extrem de tactile, imaginile suprarealiste nu sunt de tip ii 
Folosindu-se de procedeele de reprezentare a volumetriei, mat: 
în lucrări mai elaborate, sau de notația instantanee a ideilor, 
rează imagini cu alură concretă, posibilă. Paradoxul și stupoar: 
unei lumi atemporale, într-un univers imaginar, posibil, unde 5; 
la rațiuni perspectivale renascentiste, iar figurile evadează in « " 


iului, 


olul 


88 lon Biberi, op. cit., pag 29. 








viatea fizionomicà sau prin anularea gra- 

stice mixte, ca in cazul lui Gustav Klimt, 

E с ace in spatiu-timp. Tentati de libertatea jocului de imagini, 
ez William Blake propune in desenele ERU n Urb: difen Mer aa aL ог 
nixarea formelor gnxupororfe $i zo- Man Ray, Yves Tanguy, Victor Brauner, Marc Chagal, René Magritte, 
inedit. Tehnica gravurii şi desenul în vador Dali. André Masson schiteazä în tus figurine reprezentate intr 
dobändind veridicitate prin descrie- sinuoase. Victor Brauner își nvidia grup de personaje în mister, într-o and 
z ii întâlnim, printre alții, pe Aubrey tensionată, imprimându-le atitudini inspáimántate si opunándu-le un persona) ireal 
James McNeil Whistler. Variatiile sti- (Desen, 1930). Kurt Seligmann creeazá forme compozite, din fragmente apartinánd 


lecorativà, de influență Art Nouveau diferite regnuri, Materialitatea atipică a formelor zoomorfe si antropomorfe, cărora 
li se asociază structurile vegetale, conferă imaginii un aspect echivoc, formele imbrà 


o serie de artişti s-au alăturat 
Masson, Wolfgang Paalen, 
an Miró, Sal 


un joc al liniei 





au de atmosferă (Whistler). Astfel 
ontinutului, fie la nivelul expresiei, cánd vegmintele materiale ale altor continuturi decát cele obişnuite. Man Ray, călător 
istă recurge, în bună parte, la solu- prin lumea visului, desenează un repertoriu morfologic mai apropiat de realitatea ime 
creator, la aceleași surse: la stările diată. Caracterul deconectant al imaginilor, ce au ca sursă de inspiraţie visul, arată că 
-el automatism mental, evidentiat аска este аїаї o tehnicà de incursiune in subconstient, cât si un tărâm sumar explorat 
ersonaje într-o aparentă lipsă de în curentele anterioare (Kurt Seligmann - Vis în noaptea de 20 ianuarie 1937) 

Un alt aspect al desenului simbolic rezidă în utilizarea semnelor grafice. Dacă, în 


hnice survin în urma unei mobili 
ili- : Б : б 
li cazul simbolurilor ce provin din zona științelor exacte, putem vorbi de semne conven 


itr-un flux inspirat. Suprarealistii E Е : A 

ul automat one fă p listii tionale, in cazul semnelor grafice, remarcám caracterul puternic indi 
ara isti ä Р : 

: Dprelisti al acestora, producerea lor fiind simultană actului de creaţie. Retinem aici 


grafic (fie el convențional sau personalizat) este un element purtător de sens, un echi 
ebire de simbolul figurativ, semnul 


vidualizat, criptic, 
că semnul 


ealitate fantastică”, în care com- 
libilă a unor forme fabulatorii. 
suprarealiste de tehnica uzuală, 
ice, cu excepția a două inovații: 
Icomania, întrebuințată de oh 
catre o flacara pe un suport de 
cá desenului o vibratie difuza. 


valent optic, ce substituie un alt lucru. Spre deos 
grafic este o prezenţă abstractă, comportând diferite grade de înrudire cu 
substituit. Semnul grafic este alcătuit, de regulă, din elemente lineare şi/sau valorice, 
ce sintetizează fie o trăsătură obiectivă a unei forme reale, fie o reacție subiectivă în 
faţa acesteia. Decriptarea mesajului transmis în acest mod presupune cunoașterea sis 

temului de codificare propus de artist. Artiştii, care își aleg ca modalitate de exprimare 
limbajul desenului, recurg, adesea, la semnele grafice, al căror potenţial expresiv-su- 
biectiv le conferă mobilitate, atât în aria de reprezentare figurală, cât si în cea abstractă, 


1 elementul 





e cerneală, tuș sau culoare de 
ină o imprimare în oglindă a şi, totodată, le dă posibilitatea racordării stărilor afective la cele raționale. Frecvența 
folosirii semnelor şi a simbolurilor în arta secolului XX are drept mobil renunțarea ar- 


tiştilor la ansamblurile perceptuale tradiţionale, în dorinţa evocării universului läun- 
tric. Comparatia, la care se recurge, adesea, când se face referire la limbajul simbolic al 
semnelor, este cea cu limbajul verbal. Dacă, în sistemul articulat de comunicare, avem 
de-a face cu o constantă morfologică și sintactică, în construcţia inteligibilă a frazei, în 


limbajul plastic semnele sunt inventate și/sau readaptate la situaţii contextuale, ce se 


a unei lumi posibile, dincolo 
IX-lea, percepția coincide cu 
е cea a reprezentării „esen- 
acesteia in opera de artă”. 


| tip шану заи. academic. ivesc cu fiecare operă in parte”. 
materialității si spațiului, Desenul simbolic, reprezentat prin semnul grafic, va fi promovat cu precădere de 


lor, suprarealistii configu- expresionismul abstract, curent pe care îl vom analiza în cele ce urmează şi în care își 
ea însoțesc spectacolul găseşte unul dintre mijloacele de expresie desenul de reacție subiectivă. 

















Karl Schmidt-Rotluff - Peisaj la ráscruce 


90 În 1905, se înființează la Dresda 
gruparea „Die Brücke", avându-i 
ca reprezentanți pe Kirchner, 
Bleyl, Schmitt-Rottluff, Erich și, 
temporar, pe Matisse și Heckel, 
iar în 1911, la München, ia fiin- 
tà grupul „Der Blaue Reiter", cu 
Kandisky si Marc. Cf. Constantin 
Prut, Dicţionar de artă moder- 
nă, Editura Albatros, Bucureşti, 
1982, pag. 141-144. 


4-3 Desenul de reactie subiectivă 
le desenului de reprezentare 





Am analizat, până acum, două tipuri a e 
ul simbolic. Am văzut diferitele grade de înrudire « 


şi ponderea pe care percepția anterioară a 





ceptual şi desen lic. 
comportă atitudinile artistice, i5 
o are in elaborarea operei bazate pe reprezentare n 
Numim acum desen de reactie subiectivà acea modalitate grafică de exprin 
asupra lumii, ce se realizeazà printr-un proces spont 


are rol determinant in « onfigur area 





viziuni spiritualizate 
orizare artistica, in care reprezentarea 
Comparat cu desenul conceptual, desenul de reactie subiectiva absolva 
ta a investigatiel artistice, aspect logic care, adesea, 
lor spirituale, printr-ur 





latura intelectualiza i 
ză, în sintezà geometrică, $i răspunde aspirații 
с, lipsit de constrângere. Mai precis, accederea spre planul superior 


de eliber 





láuntri 
lucrurilor şi transformarea lui in imagine se fac printr-un act 


cesitáti estetice interioare, constituite pe o bază intuitivă sau ca urmar 
partial controlat mental. Desenul de reacție subiectivă evocă un re 

te nonfigurative, ce apar ca un răspuns al artistului, în încercarea 
vizual, în unităţi plastice echivalente, impulsurile si sentimentele. În 
nului, acestea devin semne şi simboluri proprii fiecărui artist, inițiate 
gestul nemijlocit al expresiei grafice. Renuntarea la obiect urmărește 
mentelor formale de constrângerile factorilor de similitudine cu subi 
în deplină libertate a vocabularului vizual. 

Identificăm în demersul nostru două căi formale compatibile, d 
sen a vibratiei subiective, dar diferite din perspectiva așezării < 
ma este un act mnemonic, ce apelează la formele transfigurate 
doua dă ascultare exclusiv ritmurilor interioare, care dictează intruj 
sită de obiect. Subiectivismul relatării conținutului este caracterist 
artistul urmărind în desen o translatare, în plan vizual, a celor n 
Reacţia subiectivă facilitează exprimarea directă, necodificată, : 

| ce, menționate ca simboluri figurative sau semne informale, se : 
conținutul, mai curând decât într-un raport de înlocuire. Semnele 











steia în 









| 
| astfel elemente ale unui limbaj personalizat, abstract sau obiectua 


tiunea pentru un anumit tip de imagine. 

Aceste caracteristici apar in tendintele expresioniste ale artei 
ne vom referi, in continuare, la două direcții ale desenului expres 
inițiere a actului creator, dar diferite prin folosirea sau omiterea fig 
nismul figurativ şi expresionismul abstract. Recunoscut a fi o const 
lungul istoriei, expresionismul se instituie, ca un curent, în arta eur 
putul veacului trecut, după expoziţia deschisă la Berlin, în 1892, de că 





Edward Munch, personalitate ce influențează mişcarea expresionistă 


pertoriu de elemeı 


„le desenului de reprezentare: desenul con- 
‚ritele grade de înrudire cu natura, pe care le 
гре care percepția an terioară actului creației 


entare. 
„cea modalitate grafică de exprimare a unei 


lizeazá printr-un proces spontan de exteri- 
ol determinant în configurarea imaginii. 

] de reacție subiectivă absolvă imaginea de 
ce, aspect logic care, adesea, se obiectivea- 
ratiilor spirituale, printr-un suflu creativ 
ccederea spre planul superior alintelegerii 
fac printr-un act de eliberare a unor ne- 
ază intuitivă sau ca urmare a unui proces 
ubiectivă evocă un repertoriu de elemen- 
istului, în încercarea de a-şi materializa, 
urile şi sentimentele. În registrul dese- 
ii fiecárui artist, initiate si vehiculate de 
area la obiect urmărește degajarea ele- 
de similitudine cu subiectul si punerea 


nale compatibile, de exprimare prin de- 
ectiva așezării acesteia in imagine. Pri- 
le transfigurate ale realității. Cea de-a 
care dictează întruparea, în forma lip- 
lui este caracteristic ambelor situații, 
vizual, a celor mai profunde emoții. 
; necodificată, unde elementele grafi- 
informale, se află într-o co-relatie cu 
locuire. Semnele și simbolurile devin 
ract sau obiectual - în funcţie de op- 






olului al XX-lea și 
, analoage ca 
expresio- 





В EE 


grafie Strigátul va constitui punctul de referință al curentului. Trecerea din planul im- 
unch, ecouri dramatice. Lucrarea 


presiei in cel al expresiei universului interior are, laM 
amintită relevă frământarea artistului, prin împânzirea suprafeţei cu o textură lineară 
compartimentată în registre diagonale, tensionate de vibrația elementelor. Contrastul 
între alb şi negru accentuează starea de neliniște, descrisă şi de atitudinea personajului 
din prim-plan. 

Expresionismului figurativ european îi va urma cel 
in 1910, iar după 1940, expresionismul abstract ame 


informal, inițiat de Kandinsky 
rican, promovat de artiștii aşa 


numitei „Şcoli din New York”. 
În 1902, artiștii Bleyl și Kirchner s-au cunoscut la Dresda și, împreună cu Heckel si, 


mai apoi, cu Schmidt-Rotluff, au infiintat grupul , Die Brücke". Ei şi-au propus studiul 

după natură, desenând și notând laolaltă într-un caiet numit Odi Profanum diferite 

caractere ale modelelor nud. Ulterior, în grup au mai figurat Amiet, Nolde și Pechstein. 

Grupul este reunoscut pentru aplecarea spre tehnicile gravurii, datorată lui Kirchner, 

care a introdus tehnica xilogravurii, Schmidt-Rotluff introducànd-o pe cea a litografiei. 

Din 1906, activitatea grupului s-a materializat prin publicarea unor mape cu lucrari 
grafice ale membrilor, imprimate manual”. Fără a exista un manifest propriu grupului, 
Ernst Ludwig Kirchner enunţă câteva dintre preocupările acestuia în privința graficii: 
„Mobilul graficii este bucuria de a transmite în mecanică partea manuală a persona- 
litätii autorului. Die Brücke cultivă trei tehnici grafice: xilografia, litografia si gravura. 
Xilografia valorifică la maximum elementul linear, gratie marii sale simplificári. Tà- 
ierea plată a golurilor şi utilizarea structurii lemnoase permit bogate gradatii de ton. 
Litografia redà desenul in modul cel mai direct. Gratie tratárii cu ráginà si folosirii 
acizilor de suprafaţă, echivalează, și ea, cu o tehnică grafică. În gravura pe metal se 
preferă lucrul cu vârf uscat. Formarea automată a santurilor de mână redă mai intim 
ganta semnului este pusà in lumină, cel mai bine, 
folosirea tuturor acestor trei tehnici 


ări tehnice.” Kirchner evaluează po- 


personalitatea decât aquaforte. Ele 
pe metalul lucios. Imprimarea manuală îngăduie 
în atelier și încredințează autorului ultimele finis 
tentialul expresiv al tehnicilor amintite in funcţie de libertatea gestului pe care fiecare 
în parte o permite. 

Desenul expresionist abstract î 
liza „Prima acuarelă abstractă” în 1910. Căutător al mijlo 
Kandinsky afirma, la acea vreme, că scopul acestora este de 
nedefinibil gi totuși precis (vibrația). Desenul îi serveşte lui Kandinsky ca mijloc 
primar de obiectivare a tráirilor spirituale. Este abstract, prin renunțarea la descrip- 
si subiectiv, prin conținutul său, rezultat din „necesități interioare"^*. Expri- 
ealitátii" subiective şi a universului spiritual devin mobilul demersurilor sale 
artistice. Kandinsky pornește să cerceteze realitatea exterioară doar în căutarea unui 
instrumentar plastic, menit să transporte ideea în plan vizual. Abordează, în acest 
scop, familia semnelor abstract sensibile, ca vehicule ale mesajului, reunite după in- 


1 vom regăsi in opera lui Wassili Kandinsky. El rea- 
acelor artistice individuale, 
a reda: „procesul sufletesc 


tivism, 
marea „Y 





Ludwig Kirchner 
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tentii exclusiv plastice. Ghidat de logica tabloului, considerat a fi un obiect 
el propune chiar inlocuirea denumirii de artà abstractă cu cea de artă „reală 
individuală, de sine stătătoare, ce s 


mentând că tabloul reprezintă o entitate 
de 1910, Kandinsky a promovat pictura prir 


a subiectului, care păstra încă referiri 


încep să 












lumii exterioare. Înainte 
sensul tratării preponderent cromatice 


natură. Ulterior, cele două componente 
re bine diferențiată în lucrările sale. Comuniunea dintre el 


„necesității interioare” cu elementele « 


- desenul si culoarea - 





printr-o juxtapune 
alizează prin punerea în acord a 





aparțin lumii materiale 
După îndelungi explorări teoretice şi practice, Kandinsky separă 
„scopurile (si astfel mijloacele) naturii si ale artei 


ajungând la concluzia că , 
e si, prin legea universală, diferite una de cealaltă și tot atât de märete 


esenţă, organic 
* considerație ce-i facilitează și justifică abordarea nonfigurativului 


şi de puternice” 
În admiraţia pentru natură, Kandinsky aduce, în lucrările sale abstracte, aceeași forță 
| 


211 sensib 





primară, eruptivă, ce captează energiile universale și le convertește în ene 
le. Sunt puse în contrast și dezvoltate plastic punctul si linia, pe de-o parte, culoarea s 
suprafața, pe de altă parte, cu atenţie la traducerea în limbaj vizual a suflului spiritual 





Demarcarea clară ce are loc între mijloacele de expresie grafică și cele picturale : 





dreptäteste să considerăm că seria Improvizatiilor şi a Compozitiilor, ce-i urmeaz: 
acuarele abstracte, însumează forme de expresie liberă ale desenului 

Pictura se stratifică pe două niveluri, în majoritatea lucrărilor, stratul profi 
asigurat de culoare, iar cel superficial de desen. Spaţiul compozițional se fragm: 
dar distincția dintre grafic și pictural nu produce o ruptură în cadrul table 
ează o atmosferă misterioasă, unificatoare. Abordarea abstractului este, la ! 





mai curând o alunecare firească, dinspre figurativ spre dizolvarea forme 
cibile, decât o renunțare brutală, dictată de premise morfologice. Kand 
motivul exterior ca fiind inadecvat si constrictiv exprimării zonelor crej 
sinelui, ceea ce il conduce spre eliminarea oricărei trimiteri conştiente cat 
Wassily Kandinsky - Lini negre Obiectul, ca mesager vizual, este considerat restrictiv pentru anverg 
ferentiere a conținutului subiectiv. Cu toate acestea, regăsim în lucrări 
intuitive la elemente ale peisajului, sub aspectul unor reziduuri prem 
dere prin folosirea unităților plastice lineare. Perceptele anterioare 
actul reprezentării, „o anumită stare a naturii”, ce dublează trăirea 


Was Kand , Pic bs A4 А R 
95 Wassily Kandinsky, Pictura abs afi prezentà in formă, natura se simte in continutul imaginii si confi 


tractd, 1935. Cit. In Monografia д ; У 
Kandinsky, studiu introductiv de calitate organică semnelor grafice abstracte, de factură spirituală. Relat 
Dan Grigorescu, Editura Meridi i " - : 
оь 20. | $i culoare poate fi exprimată prin raportul dual dintre rațiune și afect 
expresia directă a sensibilităţii, în vreme ce componenta mentală este ‹ 


96 Wassily Kandinsky, in op. cit, 
pag. 16. 

97 Wassily Kandinsky, in op. cit., 
pag. 16. 


| intermediul liniei. Desi Kandinsky propune un act creativ lipsit de cen 
| vizând un anume automatism al folosirii limbajului plastic, construcții] 
| relevă un exercițiu preliminar al configurării spaţiului plastic, ghidat de 


| 








abloului, considerat a fi un obiect in sine, 
„tă abstractă cu cea de artă ,realá"**, argu- 
‚dividualä, de sine stătătoare, ce se alătură 
ovat pictura prin excelență, în 


sky a prom pers 
cà referiri directe la 


ectului, care păstra in 
senul si culoarea - încep să se definească 


‚rärile sale. Comuniunea dintre ele se re- 

interioare” cu elementele exterioare, ce 

tice, Kandinsky separă arta de natură, 

mijloacele) naturii $i ale artei sunt, în 

jte una de cealaltă și tot atât de márete 

gi justificà abordarea nonfigurativului. 

in lucrárile sale abstracte, aceeasi fortà 

ale si le convertește in energii sensibi- 

nctul și linia, pe de-o parte, culoarea și 

ea in limbaj vizual a suflului spiritual. 

xpresie grafică și cele picturale ne în- 

sia Compoziţiilor, ce-i urmează Primei 

beră ale desenului. 

tatea lucrărilor, stratul profund fiind 

piul compozițional se fragmenteazá, 

o ruptură în cadrul tabloului, ci cre- 

rea abstractului este, la Kandinsky, 

spre dizolvarea formelor recognos- 

se morfologice. Kandinsky găsește 

primării zonelor crepusculare ale 

imiteri conștiente către natură. 

rictiv pentru anvergura și fina di- 

a, regăsim în lucrările sale aluzii 

or reziduuri premorfe, cu precă- 

tele anterioare sedimentează, în 

e dublează trăirea estetică. Fără 

nii şi conferă, astfel, acea 
Relația între desen 

ect, culoarea fiind 










puternică. Semnele, ca echivalente grafice ale stărilor de spirit, apar şi se dezvoltă în 


lucrări, pe măsura evoluției actului creației, ceea ce conferă fiecărui semn calitatea uni- 
citatii şi a irepetabilitatii. Kandinsky își creează propriile însemne, acoperind o plajă 
cuprinsă între maxima libertate a gestului și puritatea geometrică. 


În lucrarea Linii negre, conglomerările punctiforme și lineare creează aspectul unei 


perspective plonjate. Siruri de linii se alătură sau se întretaie, pe trasee aleatorii, flui- 


de. Suprafețele, mobile cromatic, sunt fixate cu ajutorul unor texturi grafice, rezultate 
din hașuri neregulate, ce formează nuclee compoziționale multiple. Comunicarea între 
elemente se face prin indici directionali şi forme deschise, libere, nedelimitate prin 


contur. Caracterul organic al compomentelor vizuale asigură agregarea acestor stări 


premorfe, exprimate prin linie si punct, ce par atrase de forte provenite din interiorul 
zonelor texturate. Există un magnetism al acestor „forme fără formă”, generat de o 
coordonare intuitivà a elementelor de limbaj, ce leagá intreaga compoziție”. 

Trama compozitionala nu constituie o prezenţă vizuală, asa cum о relevă cubistii, 
dar ea există în stratul cel mai profund al imaginii, ca structură vitală, interioară aces 
teia. „[...] merită să бе numit bine desenat acel desen căruia nu îi putem aduce nici 
o schimbare, fără să-i distrugem viața interioară [...]", afirmă Kandisky. Preocuparea 
pentru configuratiile grafice dinamice, dar stabile din punct de vedere plastic, se regă- 
sește într-o altă lucrare, intitulată Simplu. $i aici, ponderea vizuală este asigurată de 
linearitate. Culoarea transparentă constituie punctele terminus ale liniilor de forță, 
linii care sunt, în același timp, semne gi vectori animatori ai suprafeței. Referitor la 
limbajul operei kandinskiene, Hofmann sesizează că artistul „lichefiază şi haotizează 
limbajul său de semne si așază, în locul a ceea ce este categoric, plasma specială care 
tinde spre articulare, ce se produce ca proces infinit şi polivalent de efervescenţă”” 

Dacă, în cele două lucrări amintite, Kandinsky eliberează vocabularul plastic si 
mod particular, pe cel grafic nu numai de incárcátura obiectului, ci si de cea a unei for 
me închegate, in Litografie, Linie transversală sau Compoziţie VIII, el alătură liniei forme 
ări, culoarea se 


in 





geometrice și imprimă o anumită rigoare compozițiilor. În aceste lucr 
subordonează desenului, prezent în configurații conturate, închise sau deschise, de 
expresie geometrică. Energiile unui univers haotic, dematerializat si contradictoriu, 
ale stării de plutire, întâlnite în desenul liber, sunt înlocuite de o sinteză a formei, în 
care desenul preia funcţiile structurale. Kandinsky se lasă condus de aceleași necesități 
interioare, care generează forma, pentru cà: „Scopul - spune el - rămâne in interior şi 
conduce mâna” '*. Kandinsky reacționează, așadar, prin desen la propriile impulsuri 
constructiv - plastice. 

Un alt exemplu îl constituie demersul expresionistilor americani. Expresionismul 
abstract practicat de ei are o dublă geneză, artiştii realizând o sinteză între cubism şi 
suprarealism. Așa cum menționează William Fleming, desenele şi schemele cubiste au 


deservit orientarea spre planeitate a picturii, prin tipul de structură abordat - caroia- 


jul. Această structură a caroiajului „a insuflat newyorkezilor un înalt respect pentru 





Kandinsky 





Simplu 


ice ireductibile, din arta picturală: lir 


elementele fiz 
se pictează, și bic 


care limensionali 


marginile suprafeței pe 

Л deschis calea spre un alt tip de conținut diferit de cel al anecantei 7 
le Expresionismul abstract preia acea zona de reprezentare ” 
liberă a subcongtientului Elernentele nedefinite sunt sbetrase din r 





cedee ce asigurá libertatea gestului. Gestica spontană 


gi texturi obtinute înt trasee aleatorii 


la structuri amplator, 
spre configurații mal ¢ ontrolate 
Asocierea picturii gestuale cu desenul o face, intr-un interviu, repr 


AR = 
-- = E 
- Por, by turii gestuale, Jackson Pollock” Deşi pictura sa pare un câmp а? 
pentru că el si stabilește < 


Pollock neagă accidentul 














4 
igh : ZA accidentalului, 
hs A) 4 
mA v е generale intre intenție gi realizare Renuntand la sch rel 
10 BB La / „Abordez pictura In acelaşi fel în care se abordează gi desenu | 
7 m i 
rect. Hu lucrez după desene, nu fac 8с şi desene, și nici sc 
р , 


să le transform în cele din urmă intr-un tablou 





Jaen Ploe - Desen 
noduri asemänätoare, ci 9) prin 
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Gi) n pánzele sale, întinse pe jos, asemeni sulurilor de hârtie, ba йр 
M, Ф} culoare fluidă, pe care o dirijează în trasee lineare, dinamice, Stropir 
ve A vopselei creeazá densitáti de punc te, ce suprapun или rab 
i \ AH 4d f pictură, suprafața rezultată aduce cu o scriere indescifrz cu о сай 
d 1/ Abetractia gestică tine, in cazul lui Pollock, de o irnprovizatie ce 

AA A intuitiv, semicongtient Gestul mâinii rotește vop a pe tras 
> conduce la formarea unor planuri involuntare de adâncime 
G и, E] construiește din ductul linear o retea flexib ext у f 
v^ 4 $i prin raportul de densitate, pe care línía gi punctul, respectiv p 
f^ # port cu suprafața. Cu toate că nu ezistä nimic geom tric, lucrár 
| compozițional tocmai de această armáturá lineară, prin care st r 
Joseph Beuys » Shamani (detalu) realizează, cu reveniri și suprapuneri de planuri, într-o cromatic 
negrul predomină 
$i in desenele lui Beuys putem sesiza un a it m. ce inti 
yo Wiiliam Flemitig, Arte pi idet, Ed interioară, adeseori subiectele fiind pretexte ale transcrieri rit 
tura Meridiane, Fucureyti, 1593, > А апетити m 
VAN, psg, 335 grafıce se compun aleator iri spațiul launtric, impunându-se privir 
102 Íntarvio acad an Voi Villam Wes în urme abia vizibile, în furictie de impulsul motor și de presiuns 
ea ob 


фи, apodus in cathy epe asupra creionului sau cărbunelui folosit. Formele evocă lurn 


tithes Dispariția și reaparitia ima ү" f 
Dril: pictura americană de după gestiei. Ele se desprind din ingemánári de linii, asemeni unei neb 
1445, Ветер, 1949, pop, 62 din care se desprind anumite configurații identificabile ca f 4 





" limitele câmpului vizual, definit prin 
limensionalitatea""^". Suprarealismul a 
t de cel al anecdotei si naratiei pictura- 
reprezentare instinctualà, fantastica şi 
e sunt abstrase din realitate, prin pro- 
ntană conduce, intr-o primă instanță, 


ee aleatorii, ce sunt, mai apoi, dirijate 


intr-un interviu, reprezentantul pic 
a pare un câmp aflat sub incidența 
-4 el își stabileşte câteva coordonate 
„schiţe preliminare, artistul afirmă: 
ză si desenul; adică într-un mod di- 
ne, și nici scheme de culori pe care 
Apropierea lui Pollock de desen nu 
in metode similare. El folosește în 
irtie, bátul si pensula, inmuiate in 
dinamice. Stropirea, pe alocuri, a 
liniilor, in arabescuri. Deşi numità 
cifrabilă, cu o caligrafie abstractă. 
ovizatie de moment, de un dicteu 
eaua pe trasee circulare, ceea ce 
incime, adiacente bidimensiona- 
expresivá prin grafismul gestual 
respectiv pata le stabilesc in ra- 
ric, lucrárile sale sunt sustinute 

1 care structurarea suprafetei se 


SEMNUL GRAFIC ŞI TEORIA LIMBAJELOR 


Suntem tentaţi si (pre)dispusi să atribuim diferite sensuri exi tentei, realităţii con 
за intele 






crete sau celei virtuale, căutând să rostuim lucrurile, să ne facem intele 


gem, la rándul nostru, mersul Lumii. Impregnàm cu emnificatii acțiunile și medita 
tiile noastre, învățând să ne exprimam, dintru început, prin sunete, prin gesturi, prin 
imagini Enuntám clar ori metaforic idei $i sentimente, ne exprimam in raport cu spa 
tiul 51 timpul fiintärii noastre. Comunicám tinànd cont de convențiile vre murilor în 
care trăim, fiind nevoiţi să acceptăm, în parte, un sistem de reguli. Invätäm să inläntuim 
sunete intr-o anumità ordine, spre a le conferi un sens, sä gestic uläm pentru a h mai 
expliciti, să construim imagini pentru a releva straturile cele mai profunde ale sinelui 
nostru. Limbajul artei ne îngăduie să transformăm experiența umană in semne $1 sim 
boluri vizuale ȘI să instituim o formà aparte de comunicare, cu atât mai importantă as 


tăzi, cu cât sfera esteticului se îndreaptă, tot mai mult, către sensul comunicării și lasă 
la o parte conotatiile calofile. Este acceptată ideea că modificarea categoriilor estetice 
de frumos, sublim, pitoresc, urât, grotesc etc. atrage după sine răsturnarea valorilor 
şi chiar modificarea conceptului de artă. Angajate în proc esul comunicării, formele de 
artă dobândesc astăzi aspecte noi, atipice. Semne ce aparțin unor domenii diferite al 
cătuiesc limbaje caleidoscopice, interpretabile prin imprumutarea vocabularelor de in 
terferentä, nespecifice. Așa încât, putem observa că, mai cu seamă în domeniul graficii, 
mesajele sunt transmise atât prin intermediul imaginii, cât și al verbului. 


Capitolul Ш 


› cromatică diferențiată, în care 
Vom încerca, în cele ce urmează, să vedem în ce măsură arta face uz de convenții 
n, ce întregistrează o dinamică existente, le abrogă și/sau propune în loc modalități noi de comunicare, ce fel de relații 
"rii ri i interior. Semnele se stabilesc între diferitele tipuri de limbaje și sub ce formă se legitimeazä semnele 





| grafice in raport cu alte categorii de semne. Subintelegem, in contextul prezentului 
studiu, prin semne grafice totalitatea acelor semne obținute prin procedeele și tehni 

cile ce servesc desenului și artelor grafice în acceptiune lărgită. 

Ştiinţă a semnelor, semiotica, își propune, ca ipoteză de lucru, printre altele, și abor- 
darea proceselor culturale prin prisma comunicării. Cultura, în ansamblul ei, devine 
scena unor multiple interferări, întemeiate pe recunoașterea unui sistem de semnificare 
incolo prezența concretă a fenomenelor socio-culturale. O teorie semiotică include 
ritelor limbaje, studiul evoluţiei codurilor, utilizarea semnelor ca mijloace 
are, analiza tipologiei semnelor, analiza diferitelor sisteme de comunicare 













































Corado Maltese, Mesa) pi obiect 
artistic, Editura Meridiane, Bucu- 


reti, 1976, pag. 14 





In ti domeniul semioticii şi-a extins ата de cercetare, de la universul ve T 
np, р 

n timp le cercetare =, la cel non-verbal, favorizând apariţia unor sub. d, 

a, paralingvistic 

ea ce ne priveşte, а segmentului comunicării vizual, 


et 
principalul ter itoriu € 
meni, са gzoosemiotic 
a sistemelor muzicale sau, în ce 

În vorbirea curentă, termenii lim 


yotatlile cu care sunt înzestrați fi indepärte 
añu semantic, limbajul constituie obiectul teoriei limbajelor 


ptul de limbaj a fost acreditat in domeniul ling 
g 


a, semiotica medicală, a limbajelor formalizante 


һа] gl semn sunt frecvent intrebuintati, astfel in 
P (ati, a 


ză, adesea, de semnificaţia lor reala Dir 
= 1 


cor 
perspectiva potenţialului 
studiilor semlotice, Conce 


llul limbajului artic ulat, 
sat o serle de dezbateri privind validarea folosirii termenului 
y 





respectiv al ра) 
ca principal mijloc de comunicare interi 


| 
| viatic, axat pe stuc 
| 


mană. Acest fapt a dec lan 


latice J ‹ unicarea estetica gl, ir é 
şi în domenii extralingvistice, care inc lud com și, implicit, pe cea ar 


tistica, Într-un prim stadiu al discuţiilor referitoare la legitimarea utilizării conc be 


lui, Corado Maltese precizeaz 
fiind mal potrivit pentru à acoperi orice fel de fenomen al comunicării, 


Dicţionarul explicativ al lim 
te articulate, spec ific oamenilor, prin care aceştia igi exprima 


à cA termenul expresie a fost preferat celui de limb Mj ca 


bii române” defineşte limbajul ca fiind „un sistem de comu 


nicare alcătuit din sune 
pândurile, sentimentele gi dorinţele”. O definiţie mai complexă ne-o dă Dicţionarul d, 


filozofie’, unde limbaj reprezintă „denumirea oricărui sistem natural sau artificial si 


conventional de semnale, semne 
rea informaţiilor despre lumea externă, precum gi exprimarea stărilor psi 
p 


Prima definiţie accentuează funcția comunicationala a limbajului, mediat 


sau simboluri care mijlocegte fixarea, prelucrarea 


comunică 





hice; [.. 

exclusiv de sistemul de semnalizare verbal. Cea de a doua extinde aria comunicării 
asupra tuturor sistemelor de semnalizare și sugerează rolul cognitiv al ajului 
mediator, dar gi ca mediu al experienţei umane, Ca urmare, putem afirma că limbajul 


este o facultate expresivă de comunicare, un mijloc de c unoastere prin dobânu 
terea informațiilor despre noi şi lumea înconjurătoare, constituit într-un pro psiho-social 
gi mediat de un sistem de semne, semnale sau simboluri, semnul intrând în } 
jului ca unitate constitutiva. 

Dacă limbajulul verbal este alcătuit din sunete articulate, capabili | 
cepte și stări sufleteşti gi „să distingă raporturi, in funcție de conv 
ferite în timp gi spaţiu'*, atunci, înlocuind „emisia de sunete” cu cea ii de 
semne figurate, legate între ele"*, obținem, prin analogie, o definiti în 
planul artei. Rezultă, astfel, o posibilă definire a limbajului plasti: |; un 
sistem de comunicare cu ajutorul semnelor figurate, între care se stabil. 
specifice, capabile de exprimarea prin imagini a ideilor şi sentimentelor rea 
unul mesaj. Limbajul „plastico-grafic” se află într-un raport de simil: ' 
lingvistic, termenul de limbaj putând fi acceptat în sfera artei, in 
formă expresivă de comunicare, ce se realizează cu ajutorul semnelo, 

Limbajul vizual este considerat unul dintre modurile de exprima»: 


| bolice. Conform cercetărilor lingvistice gi paralingvistice, el a evoluat dii ke 
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bal, favorizând apariția unor sub-do- 


„medicală, a limbajelor formalizante 
М segmentului comunicării vizuale. 
it frecvent intrebuintati, astfel incât 
desea, de semnificaţia lor reală. 
onstituie obiectul teoriei limba 
aj a fost acreditat în domeniul 
ipal mijloc de comunicare inte 
vind validarea folosirii terme 
wea estetică si, implici 
la legitimarea utilizării conc 
a fost preferat celui de limb 
еп al comunicării. : 

bajul ca fiind „un sistem de 
lor, prin care aceştia își ex 
complexă ne-o dă Dictic de 
| sistem natural sau artificial si 
nijloceste fixarea, prelucrarea si 
cum și exprimarea stărilor psi- 
cationalä a limbajului, mediată 
doua extinde aria comunicării 
rolul cognitiv al limbajului, ca 
iare, putem afirma că limbajul 
tere prin dobândirea și transmi- 
ituit într-un proces psiho-social 
nul intrând în alcătuirea limba- 
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ate, capabile să exprime con- 
ie de conventii implicite, di- 
ete” cu cea a producerii „de 
definitie ce se sustine si in 
vizual ca fiind: un 
raporturi plastice 
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arhaic, sincretic, care cuprindea manifestări umane ale gestului şi ale sunetului deopo- 
trivă, manifestări ce au favorizat polarizarea a două categorii de limbaj. Pe de-o parte, 
au condus la formarea limbajului articulat, verbal, iar pe de altă parte, la cel prin care 
ă prin semne materializate fizic, între primele 
situându-se semnele grafice. Herbert Read consideră, de asemenea, că desenul s-a dez 


voltat din acel comportament motric cu o dublă determinare: expresivă gi descriptivă”. 
rii simbolice prin 


ăci ce altceva sunt 


experiența umană a putut fi conservat 


Motricitatea expresivă — gestul coordonat stă atât la baza exprimă 


ritualuri, prin dans, cât sila baza exprimării prin simboluri grafice. C 
esenate în aer, iar desenele - activități 


gesturile umane, dacă nu trasee fără urmă, d 
port. Funcţia de conservare şi fixare a 


motrice materializate în urme lăsate pe un su 
ii au dus la apariţia mai multor tipuri de scriere: 


sunetelor, precum şi evoluția scrier 
alfabetului fonetic despär 


pictografică, ideografică, hieroglifică, fonetică etc., apariția 
tind sensul de sunet si traducându-l într-un cod vizual. 


În opinia unor semioticieni, limbajul verbal este considerat „sistemul modelator pri- 


mar", pentru că deserveşte o plajă largă de fenomene și gânduri exprimabile. Dar el 
e exprimare umană, cum sunt, de pildă, gestu- 


nu acoperă în întregime posibilitățile d 
verbale. 


rile sau senzațiile vizuale și auditive, care reprezintă forme de expresie non- 
parte a limbajului vizual, non-verbal, poate fi înțeles ca o 
ere ce se realizează între elementele fizice specifice domeniului (punctul, linia, pata) 
şi percepțiile vizuale antrenate în procese de stimul-răspuns. Reunirea elementelor 
de limbaj plastic în configurații codate conduce la producerea semnelor grafice. Din 
perspectiva comunicării, discursul vizual nu poate fi echivalat și tradus în totalitate în 
limbajul verbal, deoarece elementele plastice $i percepțiile sunt doar partial suscepti- 


Limbajul grafic, ca asoci- 


bile de transcriere. 
După gradul de traductibilitate a formelor de expresie artistică într-un alt tip de 


limbaj, Umberto Eco împarte artele în două categorii: arte autografice - care nu sunt 
susceptibile de transcriere, dobândind un caracter profund original - si arte alografice 
- care sunt transcriptibile si interpretabile. Ín cadrul graficii, ambele manifestári ar- 
tistice sunt prezente: prima se identifică in desenele cu statut de unicat, care prezintă 
atributele originalității; cea de-a doua, în desenele si imaginile multiplicate prin tehni- 
cile gravurii manuale sau prin tehnicile tiparului industrial. 

Revenind la comunicare, în sensul cel mai larg, se consideră că procesul are loc prin 
trecerea unui semnal de la o sursă, printr-un canal, la un 


transmitátor. Structura elementară a comunicării este: 
COD 


| 
ZGOMOT 


| 
SURSĂ - TRANSMITÁTOR - SEMNAL - CANAL - RECEPTOR - MESAJ - DESTINATAR 


destinatar, cu ajutorul unui 
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Pentru ca un proces de comunicare sà fie posibil, este nevoie de un lant procesual 
atar, prin care se emite, propagă și receptează 
ză o 


ce se derulează între sursă $1 destin se тор 
escifrabilà. Comunicarea se poate stabili in conditiile in care 


ul este suficient de puternic pentru a fi receptat; 
ul este susceptibil de a fi transformat in semn, care, la rândul său. 


n mesaj și permite o interpretare după regulile impuse de emi 


informație d 
a) semnal 
b) semnal 
conţine u 
tátor; | 
с) semnalul emis este recognoscibil de către receptor, în baza unui cod cu 
noscut de ambele pàrti; 
d) destinatarul (uman) percepe informația - stimul/semnal - si formulează 
etativ, in consens cu o conventie prestabilità 


un răspuns interpr 
Charles Morris, ocupându-se de semnele estetice, înțelese ca semne iconice, atribu 
ie următoarele definiții? elementelor-cheie angajate în procesul comunicării 
- emițătorul este „un organism care produce un semn ce devine stimul pentru 
alte organisme (receptorii) în comportamentul social”; 


- receptorul este „un organism care interpretează un semn produs 





nicator”; 
- semnul este „aproximativ ceva care dirijează comportamentul i 








ceva ce, pentru moment, nu este un stimul”; este un fenomer 
pretat ca semnificant al semnificatului; 
semnificantul este „forma de organizare a fenomenului fizic 
semnificatul este „conţinutul informaţional atribuit semnificar 


În cazul comunicării vizuale, schema generală a comunicării pe 





tenta: 





Albrecht Dürer 
n4). Si 
mblului fi 






1) unui emitátor-comunicator (artistul); 






rea gern 


2) unui receptor (destinatar - public); 


3) unui canal de difuzare (operá - mesaj); 
imagine). 


donat 
tuie un fragment de realitate 


cibil 


4) unui semn (formà de comunicare 
Artistul grafician este producătorul de semne materializate fizi 
operă. El reprezintă sursa de emitere a unui mesaj intentional sau 
urmare a unui act volitiv sau accidental. Intenţia emiterii mesajului 
de producerea de semne grafice. Acestea dețin grade diferite de int: 
pot, in calitatea lor de sisteme de vehiculare a mesajului, să facilit« 
decriptarea conţinutului ce urmează a fi comunicat. Asocierea lor în 
nate de o logică creativă generează canalul de difuzare - opera de ar! 
| Mesajul transmis printr-un mijloc plastic comportă o dublă det 
| formaţiei estetice gi cea a informaţiei semantice. După Abraham 
| estetică se referă la un repertoriu sumar de elemente, pe care le 
emițătorul gi receptorul, în baza unor cunoștințe comune, în vreme ci 
mantică cuprinde o serie de conexiuni, ce se stabilesc între diferite 


pi 


8 GE Cdo Minte Mm cie. pag 





mantice intele 








t 





rin care se 





»lementelor сс 


In consens cu teoria lui 





si a retentiei cunostinte 




















» să fie posibil, este nevoie de un lant procesua] 


tar, prin care se emite, propagá si recepteazá o 
se poate stabili în condiţiile în care: 

ic pentru a fi receptat; 

ransformat în semn, care, la rândul său, 
terpretare dupà regulile impuse de emi 


de câtre receptor, în baza unui cod cu 


папа ~ stimul/semnal - și formulează 

is cu o convenţie prestabilită. 

e estetice, Intelese ca semne iconice, atribu 
angajate în procesul comunicării: 

uce un semn ce devine stimul pentru 
'tamentul social"; 

pretează un semn produs de comu 


eazä comportamentul in raport cu 
imul"; este un fenomen fizic inter 


fenomenului fizic"; 
il atribuit semnificantului", 
lă a comunicării poate fi redusă la exis 


igine). 
naterializate fizic, pe care le pune ín 
intentional sau non-intentional, ca 
miterii mesajului este condiționată 
e diferite de interpretabilitate, care 
jului, să faciliteze sau să împiedice 
Asocierea lor in configurații ordo 
re - opera de artă. 
tă o dublă determinare: cea a in- 
upá Abraham Moles, informatia 
care le pot identifica doar 


„În vi 







formele reprezentate. Informaţiile estetice se adresează percepţiei, lar informaţiile = 
mantice intelectului”. Mesajul artistic presupune o microstructurä articulată organic, 
prin care se stabilesc legături coerente între aspectele senzoriale si cele simbolice ale 
elementelor constitutive. 


În consens cu teoria lui Moles, referitoare la problema transferului mesajului cu 





tural și a retentiei cunostintelor , spunem ca mesajul artistic constituie un fragment 
detasabil dintr-un context, alcătuit din „elemente izolabile, enuntabile”, adresate unui 
individ. In procesul comunicärii „cantitatea de originalitate" este distribuità printr-un 
număr de semne, care asigură transmiterea informaţiei unui receptor Recepţia infor 
matiei este afectată, într-o măsură oarecare, pe de-o parte, de bruiajul mediului am 
biant și, pe de altă parte, de un surplus de semne, pe care receptorul nu este capabil 
să le mai perceapă. Originalitatea se apreciază în funcţie de caracterul imprevizibil 
al semnelor purtătoare de mesaj, pe care se presupune că receptorul le cunoaşte $i le 
recunoaşte. Ceea ce poate fi prevăzut de câtre un receptor, în momentul perceperii 
semnelor sau chiar înaintea decodificării unui mesaj, poartă numele de redundanta și 


mne in 





reprezintă, în accepțiunea lui Moles, „profunzimea relativă a numărului de 
raport cu idealul teoretic"'*. În privința mesajului vizual, cantitatea semnelor vehicu 
lante depășește adesea necesarul util transmiterii informaţiei semantice, aspectul sub 
care se prezintă mesajul reprezentând informaţia estetică a imaginii. Sunt artiști care 
fac adeseori uz de redundantà, în intenţia de a-și tăinui propria personalitate și deao 
releva în mod simbolic, și artiști al căror scop principal este cel de a crea forme origina- 
le, pornite din impulsuri temperamentale etalate. 





stă o diferență sesizabilă între receptarea semnelor grafice, care alcătuiesc reper 





toriul imaginilor de reprezentare, și receptarea celor ce configurează o opera abstractă 


De asemenea, intre semnele constitutive ale operelor abstracte. În primul caz, semnele 
grafice fundamentale — punctul și linia 





sunt purtătoare de mes а) пота! in contextul 
unui intreg, inteles ca un conglomerat plastic vizual (Dürer). Semnele detin un po- 
tential minim de semnificare, ca elemente autonome, dar care se amplifică în relaţiile 
configurative. Ele nu au aici statutul de semnificant, ci sunt mai curând medium-uri 
de transfer vizual în alcătuirea semnificantului, reprezentat de obiectul figurat. În ca 
zul desenelor abstracte, ceea ce contează in enuntarea mesajului sunt tocmai semnele 
grafice distincte, individualizate (Klee). Ele constituie semne cu putere de semnificare 
prin ele însele. Dacă, în desenul descriptiv, elementele grafice au un caracter reflexiv, al 


redării proprietăţilor lucrurilor pe care le reprezintă, în desenele non-obiectuale 





m 
nele grafice sunt autoreflexive’’, ele retinand atenţia prin propriile lor calități sau, cum 


spunea Mondrian: „sunt raporturi care se exprimă in mod autonom", La un rezultat 
similar ajunge si Ch. Morris, când evaluează opera de artă drept „un semn partial a 
altceva”, care denotă, în primul rând, valoarea, autosemnificándu-se'*, 

Referitor la limbajul artei abstracte a începutului de secol XX, un studiu interesant 


propune Victor leronim Stoichiţă”. Trecând in revistă câteva lucrări psiholingvistice, 
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16 Victor leronim Stoichiţă, op. cit., 
pag. 160. 

17 Cf. Victor leronim Stoichiţă, op. 
cit., pag. 261. 
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| abstracte intre semne confi 


| : 
asupra elementelor ling 








autorul compară limbajul abstract cu afazia gi face o paralelă între tendinţele abstrac 
tioniste initiate de Mondrian $i Kandinsky. Creatia lui Mondrian este înscrisă în afazia 
de similaritate, iar cea a lui Kandinsk 
de lingvistică generală al lui Ferdinand de Sa 
unităților lingvistice: 1) ra zmatic şi 2) raportul asociativ. 

În alcătuirea mesajului v 
tà între elemente, o relaţie ce impune prez 
ză o „contextură”, in care pàr tile au anumite grade de înrudire (intretin relații 
abilesc între ele legături de valență, analoage funcţiilor sintactice 
tificà în combinaţiile plastice, pe care le realizează în compoziţie, 
subordonate întregului. Coresponden 


y în cea de contiguitate. Analiza are la bază Cursul 
ure, care stabileşte două raporturi ali 





portul sintag 
izual, raportul 





intagmatic presupune o confruntare direc 





пра tuturor unităților constitutive. Acestea 





realize 
de contiguitate) $ 
Unităţile vizuale 


în condiţiile pästr 
A în interiorul im 
inscrie pe linia sintagmatic 
tiu mental, pe care art istul il propune receptoru 
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tele ce se creea 
lui Mondrian $ 
Raportul asociativ vizează un exerci 


lui. Elementele plastico-grafice sunt se 
la care se face referintà nu sunt prezente in cám 


à şi tinde spre o maximă decodificare 


lectate pe baza similaritatii cu segmente vizuale 
existente sau imaginate. Elementele 
al, asocierea fiind un act desfăşurat la nivelul reprezentării. Mesajul 
ajutorul racordarilor mentale, care stabilesc legături asociative 
gurative și denotatele lor. Opera lui Kandinsky se înscrie, 


à, pe „axa asociativă” și aspiră la o maximă codificare. Renun 


pul compozition 
plastic este transmis cu 


din această perspectiv: 
tarea la obiect are drept consecinţă „ 
Mondrian, bruscă la Kandinsky. „Abstractionismul, afirmă Stoichiţă, vizändu-l pe cel 
din urmă, apare ca un fruct al distrugerii limbajului pictural tradițional și al travaliului 
vistice rămase pulverizate, în vederea descoperirii unor noi si 
primare.":* Aceste posibilităţi le întrevede Kandinsky într-un 


reducerea semanticitätii imaginii”, progresivă la 


mărite posibilități de ex 
curs de la Bauhaus”, în care propune: 
„1. Să se stabilească un vocabular ordonat al tuturor cuvintelor, astă 


verizate și denaturate; 
2. Să fundamenteze o gramatică a regulilor de construcție. 
Elementele plastice vor fi recunoscute si definite, asemeni cuvintelor di 


limbă”. 
Perceperea semnelor grafice, ca de altfel a mai tuturor semnelor pla 


parcurgerea în etape a imaginii, astfel că receptorul ajunge, practic, 
forma de ansamblu din elemente descoperite succesiv, elemente ce vor fi 
porar în memoria recentă și actualizate în momentul configurării semant 
lui vizual. Facem din nou apel la creaţia lui Mondrian și reactualizăm te: 
În faza reprezentationalä a desenului analitic din lucrarea Arbore (191 
loacele lineare configurează forma recognoscibilă a unui copac. Ritmul 
marchează traseele principale ale corolei. Linia descrie încrengătura cop 
tersectări şi suprapuneri, fiind supusă ansamblului obiectual. Imaginea, 























































fazia și face o paralelă între tendințele abstrac 
sky. Creaţia lui Mondrian este înscrisă în afazia 
n cea de contiguitate. Analiza are la bază Cursul 
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atic și 2) raportul asociativ. 
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| gi reactualizám tema copacului, 
area Arbore (1910-1911), mij 
Ritmul compozițional 


reprezintă semnul iconic al unui copac, iar linia este doar un factor mediator Evoluând 


nt în lucrare, mai independent 


spre zona abstractă, limbajul vizual devine mai preze 
de elementul figurat (Arbore albastru, 1910). Punctul şi linia sunt la mijlocul distanţei 
dintre prezentare şi autoprezentare. Deși individualizate, ele nu se sustrag, obiectului 


ä la reprezentarea lui. Analiza vizuală a desenului perceptiv sir 
Mar inflorit, de pildă -, aduce, la prima 
ate de 


si conlucre itetic, in 





care este reprezentat un copac stilizat linear 
lectură a imaginii, elementele grafice constitutive Ritmul crengilor abstractiz 


cupează suprafata-suport $i o fragmenteazá cu o liniatură curbă. Privitorul percepe 


ntificä unităţile lineare, 


ac spectacol înaintea reconstituirii imaginii copac ului. El ide 





»scoperä in momentul 





rostuite de-o parte gi de alta a unui ax, a cărui semnificație о с 


reunirii segmentelor într-o configuraţie coerentă vizual, căreia îi atribuie semnifica 


tia copacului. Semnele grafice sunt simple, iar identificarea lor nu ridică probleme In 


schimb, plasarea lor într-o structură generală inteligibilă poate contraria un privitor 


neavizat, incapabil să asocieze formele plastice cu elementele din natură care au con 


stituit punctele de plecare în penerarea lor. Recunoașterea motivului este, în acest caz, 
parte a mesajului și a conținutului obiectual 
Să ne gândim acum la o lucrare în care artistul folosește, alături de alte elemente 


grafice, literele. Să presupunem că scrisul este inteligibil gi are un conţinut semantic 


Contextul elementelor plastice în care sunt puse cuvintele formează o structură com 


pozitionalà complexă. Cele două sisteme de semnalizare interferează gi compun un 


mesaj vizual amalgamat din punct de vedere al tipului de semne care il vehiculează 


Receptorul se află in fata unei duble codificári: una convențională, realizată prin grafia 
mesajului scris, cealaltă originală, realizată de algoritmul plastic al semnelor grafice 
satisfa 


complementare. Cantitatea de informatie parvenită prin canalul scris poate 
ce pradul de curiozitate al celui interesat în receptarea mesajului, deoarece răspunde 
gradului său de așteptări. Componenta plastica poate fi abandonată, ca prezentând 
un grad prea mare de originalitate, $i, ca urmare, receptorul se simte depășit de me 


зај. Conţinutul este perceput trunchiat, semnele grafice complementare necesitând 





un prag suplimentar de cunoaştere. Dacă receptorul este unul avizat, el se interesează 


de ambele sisteme de semnalizare, mesajul vizual este receptat ca ansamblu unitar, 


reconstituit, gi nu ca fragment 
Semnele grafice, altele decât literele, contin un alt tip de informatie, intranscrip 


Cu toate acestea, utilizarea 


tibila în limbaj verbal, fie el prezent gi in forma scrisă 
termenului de semn este, poate, cea mal pertinentă, când vorbim de semnele grafice, 
deoarece actul şi tehnica generärli lor au acelaşi filon cu echiv slentul vizual al limbii 


vorbite - scrisul: „Scrisul gi imaginea, spune Klee, adică a scrie și a reprezenta, sunt 


una la origine" 

Dar ce este un semn? Plecând de la teoriile lui Saussure gi Peirce, Eco defineşte sem 
nul ca fiind „orice lucru care poate fi considerat un substitut semnificant pentru се 
va^? De la Saussure, el retine ideea că semnul reprezintă relația dintre semnificant 
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5 PAX р A i de-al doilea, prin acel „altceva” de 

| şi semnificat, primul fiind referentul celui de-al ilea p ceva denumit de 
ure arată că relația bilaterală semnificat-semnificant 


Peirce. În limbajul verbal, Sauss t a с й 
este posibilà doar in condiţiile existenţei unei reguli, instituite arbitar, fapt ce condu 


ce la părerea că semnul este un „artificiu de comunicare", care îndeplineşte o funcție 
semantică. Relația semnului cu lucrul înlocuit (semnificatul) nu este condiționată de 


| existența fizică a acelui lucru $ 
Un concept, o reprezentare, 
gurárii unui cod, ce se legitimează r i 
| favoriza apariția unui semn, ca loc de întâlnire a unor elemente independente, reunite 
printr-o corespondență incifra 

| ceptat fie drept conventie, in uti 
in limbajul vizual. Codificarea mesaj 
care poate fi unul virtual, presupus sau cunoscut, şi independent de actul/potentialul 


sáu perceptiv sau de comportament 
a codului, pe care Eco il numește „construct semiotic autonom” 
ceptului de mesaj-continut al codului. Dar decodificarea mesajului nu este posibilă decât 
dacă destinatarul există, cunoaște regula (codul) si o poate interpreta. 

Semnul se relevă prin corespondenţa dintre două coordonate: conținutul și expre 
sia. El asigură un sistem fizic de transmitere a mesajului, în care elementul vehiculant 
ntifică cu semnificantul şi devine expresia elementului vehiculat, iar semnificatul, 
mul vehiculat, devine conținutul sistemului vehiculant. Eco clasifică raportul 
si ratio difficilis”. Din prima categorie fac par 


i nici de prezenţa lui in momentul substituirii. 
o acțiune pot deveni semne, dacă există premisele confi 


drept suport al comunicării. La rândul său, codul poate 





tà. Codul este un sistem de semnificare, recunoscut si ac 
lizarea limbajului verbal, fie drept premisă a comunicării 
ului emis poate avea loc indiferent de destinatar 


ul interpretativ”. De aici rezultă existența abstractă 


^, şi concretizarea con 


se ide 
sau siste 
dintre expresie și conținut în ratio facilis 
te entităţile vizuale simple, a căror expresie este în acord cu propriul lor tip de expresie, 
conform unui cod acceptat. Se clasifică aici semnele de circulație, cartografice, mate 


matice, notele muzicale, alfabetul etc. În a doua categorie, tipul de expresie coincide cı 
1, in absenţa unei re guli 








semnul vehiculat, iar conținutul motivează natura expres 


Etapele de constituire a semnelor grafice urmează, în parte, modelul de pro 
semnelor in general: 
1) emiterea, ce are loc prin producerea semnalului; 
2) alcătuirea expresiei prin selectarea semnalelor apte de comunicari 
3) aleperea unităţilor de expresie în vederea constituirii mesajului; 
4) articularea secventelor expresive in configurații semnificante, de 
gi interpretabile; 
5) semnele grafice necesită o invenţie, nu numai o simplă alegere 


Ținând cont de faptul că semnele grafice sunt percepute vizual, prim 
a crea un semnal activ optic. Semnalul trebuie să se bazeze pe stimuli ı 
ponat, prin depășirea pragului de aşteptare. Ineditul aparentei proble: 
tul perceptiv și ridică întrebări asupra puterii de semnalizare, Inzesträn 
semnificaţie și atribuindu-i un conținut informational, acesta se transto: 
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În grafică, expresi 

a punctului și a liniei, în structuri ordonate, simple sau complexe, a căror reprezentare 

comportă un grad mai mare sau mai mic de ambiguitate, Aceste grupaje construiesc, in 

fapt, imaginea si sunt dictate fie de continut, fie de ratiuni plastic expresive, fie de am 

bele coordonate. Ele alcătuiesc compoziția gi stabilesc relațiile dintre parte (elemente 

figurate) şi întreg (compoziţie), precum și relaţiile părţilor între ele. Ca modalitate de 

exprimare, artistul este pus în situaţia de a alege între utilizarea unui cod definit prin 
reguli de reprezentare, alcătuit dintr-un limbaj de semne cunoscute, si modificarea 

acelor reguli prin definirea simultană, în timpul creaţiei, atât a conținutului, cât și a 

formei expresiei. Artistul propune o nouă relație între conținut și semn, ca expresie 

plastică, instituind un nou tip de codificare. Inventarea regulii tine, in fond, de crearea 
unor contexte plastice imprevizibile, care formează „blocuri macroscopice”: de ele 

mente articulate, semnificante ca ansamblu, în care segmentarea acestui conglomerat 
vizual nu este posibilă decât prin alterarea și/sau compromiterea semnificației. Ima- 
ginea, în ansamblul ei, poate fi considerată un semn compus, deoarece ea necesită o 
lectură hermeneutică, adică un act de interpretare şi înțelegere. 

Instituirea unei reguli de lectură a imaginii se bazează pe o corelaţie între potentia- 
lul de semnalizare al stimulilor vizuali (de pildă, intensitatea tonală, cromatică, vibra- 
tia suprafeței) și capacitatea de semnificare a unităţii de expresie, care ghidează atenția 
spre conținut. Stimulii se transformă în semnale, în condiţiile în care sunt suficient 
de puternici, ca intensitate și/sau mărime, pentru a depăși pragurile de redundantä 
perceptiva și a retine atenția privitorului. De asemenea, stimulii trebuie să treacă pra- 
gurile de prezenţă si așteptări, fiind citiţi ca stimuli actuali, aflați la concurență cu cei 
dobánditi anterior de către receptor si cu sistemele vizuale de bruiaj, aferente câmpu- 
lui perceptiv. Dacă stimulul trebuie să prezinte un grad ridicat de noutate, pentru a fi 

perceput ca semnal, pentru a dobândi semnificație, semnalul trebuie să ofere recepto 

rului un cuantum de informație vizuală, care să actualizeze, în parte, semnificaţii deja 
dobândite. În situaţia in care informaţia codificată în semne grafice este în totalitate 
nouă, se creează premisele indescifrabilitätii mesajului conținut. Când latura estetică 
invalidează latura informaţională, există posibilitatea lansării unui mesaj nul, tendin 
tá ce se manifestă destul de frecvent în arta contemporană. Să exemplificăm. 

Un desen figurativ, de pildă un portret, realizat în creion pe hârtie, răspunde aș 
teptărilor receptorului, dacă sunt respectate regulile de reprezentare ale perspectivei 
lineare, ale redării volumului cu ajutorul luminii și a umbrei, astfel încât hagura să 
modeleze continuu forma, să respecte într-o proporţie ridicată gradul de asemânare 
cu modelul. Cu toate că desenul elimină culoarea, receptorul va identifica conținutul 
operei în totalitate, dată fiind forma comună de expresie. Dacă în sistemul de repre- 


gps intervin modificări, cum ar fi o abstractizare geometrică a formei capului, prin 





Paul Klee 
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in lucrarea Încă nedecis de Paul Klee, şi o reductie a m 


| reductie la cerc, ca, de pildă, ^ | 

lor anatomice (ос hi, nas, gura) la expresiile primare ale punctului gi liniel, perce area 
necesita acceptarea convențiilor de reprezentare, prin care punctul « 5 
nasului, lar cea ondulată 


suprafeţei, printr-o texturare vizibilă, care Ingreu 


conținutului 
gurii. Dacă acestel echiy MR 
ri 


| asociat ochiului, linia frântă 


forma | ле anoclăză o vibraţie a 
ptorul este pus în situația de a interpreta datele imaginii 


| de 
| neazà citirea formelor, rece 


de cantitatea gi calitatea elemen 
limbajul plastic formează o unitate expresivA omogenă, пег, 


În primul exemplu, 
»ortul identităţii elementelor de limbaj, Acuratetea gi claritate 


rentiatà vizibil sub raj 
intensitatea contre 


telor recunoscute 
| in funcţie 
witulul tonal reprezintă stimulii vizuali ai Imaginii 


| reprezentării, 


Stimulii, asociaţi pl ordonati, In vede 
scrierea formei, dobândesc caracter de semnal, Configurarea intregului 


rea atructurării construcției gia determinării pr 


| portiilor In de 
à o cerință 


ае de spatialitate dintre parti, respectarea unei ordini anume, « 


| prin re 
azà prezenţa unui portret, ceea ce face posibilă înzestrarea Imag 


mnale 
emn. Reprezentarea devine semnul grafic al portretului la care 





anatornică, # 





nii cu valoarea de 
un semn complex, rezultat din omogenitatea texturalä a elemente lor. fa 


face referire, 
ganizare plastică, se constituie în semnificantul 


același timp, imaginea, ca formă de or 
vizual al persoanei reprezentate, adică al semnificatului, Particularitatile morfi logi 


expresia plasticá a modelului reprezentat, atitudinea asigură convertirea in 





ce, 
semn їп mesaj. Кес eptorul poate întrezări personalitatea subiectului, anumite 


turi de caracter sau stări sufletegti ce completează informaţia plastica 
În cel de-al doilea exemplu, artistul transcrie rezultatele percepţiei, d 
vizual comun, intr-unul specializat, prin descompunerea imaginli-semn în 


distincte, de conținut şi de expresie, Conţinutul obiectual se relevă, ai 


care expresia plastica a unităților de limbaj dobândeşte alte conotaţii, în 
propriu, astfel incât linia denotă nasul și gura, iar cercul sugerează fori 
ceptorul identifica portretul nu numai conform perceptiilor sale, ci gi po 
pe care le deţine despre portret, El recunoaşte ceea ce ştie despre sul 


ceca ce vede, bazându-se pe elemente optice (stimulii vizuali), ontolo 
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noagte despre subiect) gi convenţionale (codul de reprezentare) 
este dată de o structură grafică, prin care se stabilesc corespondent 
ticile semnificatului și proprietăţile relationale ale unei „scheme m 
se presupune că receptorul le cunoaște, Cercul este considerat, | 
echivalent formal al capului, în virtutea unei convenţii culturale sau 
pe baza unei posibile similitudini configurale 

Ruperea continuității structurale gi dispunerea ei in fragment: 
zual independent de conținutul obiectual, cum ar fi, de pilda, un 
viziune cubistă, fac ca „textul” figurat să fie şi mai anevoios int 
semnelor reperabile in segmente compoziționale diferite, motivate 
la cregterea ambiguităţii conținutului, care este vehiculat prin exp 





nedecis de Paul Klee, și o reductie a părți 
rimare ale punctului și liniei, perceperea 
de reprezentare, prin care punctul este 
ondulată ~ gurii. Dacă acestei echivalări 
printr-o texturare vizibilă, care ingreu 
ituatia dea interpreta datele imaginii 
recunoscute. 

o unitate expresivă omogenă, nedife 
lor de limbaj. Acuratetea si claritatea 
prezintă stimulii vizuali ai imaginii 
rii construcției și a determinării pro 

de semnal. Configurarea întregului, 
rea unei ordini anume, ca o cerință 

ce face posibilă înzestrarea imagi- 
anul grafic al portretului la care se 
nitatea texturală a elementelor. În 
ică, se constituie în semnificantul 
tului. Particularitàtile morfologi 
nea asigură convertirea imaginii 
atea subiectului, anumite trăsă 
ormatia plastică. 

atele percepției, dintr-un limbaj 
rea imaginii-semn în elemente 
ual se relevă, aici, in măsura in 
ilte conotații, in afara sensului 
sugerează forma capului. Re 
ilor sale, ci și potrivit datelor 
tie despre subiect, nu numai 
uali), ontologice (ceea ce cu 
entare). Expresia obiectuală 
'spondente între caracteris 
scheme mentale", pe care 
derat, in exemplul dat, un 
rale sau arbitrare, stabilite 





cu un potential vi- 
portret desenat in 








prezentării spațiului. ,Zgomotul" este produs, în acestă situaţie, de suprafețele plane, 
ce definesc imaginea-semn, suprafeţe puse în valoare prin aceleași mijloace plastice 
- punctul și linia — și care, pe de-o parte, anulează convenţia reprezentării cu ajutorul 
perspectivei albertiene, despatializänd imaginea, și, pe de altă parte, legifereazä un alt 
tip de reprezentare a bidimensionalitatii, înlocuind o regulă cu o modalitate inedită 
la acea vreme. Unitätille de expresie grafică devansează perceptiv conţinutul operei, 





care se relevă într-un timp secund al percepţiei. Fragmentarea imaginii, prin evide 
erea bidimensionalitàtii si a timpilor succesivi de înregistrare vizuală a componentelor 
obiectuale ale desenului, comunică, într-un tert pas, mesajul discontinuitätii spațiului 
şi timpului, al relativităţii lor si al relationarii fata de contextul care le-a evidențiat. О 





dată familiarizat cu acestă reprezentare, receptorul va recunoaşte, în alte imag 
milare, însemnele reprezentării cubiste, moment în care ceea ce era definit ca intenție 
devine semn de recunoaștere consacrat, codificat ca semn al unui stil definit 

Un text indescifrabil sau, mai curând, o imitare a scrisului, plasată într-o lucrare, 
poate fi considerat un mesaj nul, pentru că ea constituie un grafism pur pl 
conținut semantic. Recunoastem în acest exemplu acel „mesaj cu funcție estetică 





stic, 





‚pe 


care Eco il caracterizeazä ca fiind structurat intr-un mod ambiguu si autoreflexiv, deoa 
rece atrage atentia privitorului doar asupra propriei sale forme. El numeste acest tip de 
mesaj „vid” si consideră că, in absenţa conţinutului informational, mesajul est 





inapt de comunicare, pentru că semnele ce îl alcătuiesc semnifică numai propr 
nificant. Maltese contestă această opinie şi susține că „negarea” dobândeşte o semnifi 
catie existențială metaforică prin atragerea atenţiei asupra inutilului, irationalului sau 
non-functionalului 

Nici continutul operei nu este intotdeauna clar stabilit, ci se prezintà adesea ca o 
„nebuloasă de continut".** Delacroix spunea: „Artistul, pleacă adesea de la o stare su 


fletească destul de vagă, aceasta cristalizând într-o prima ebosa, sau într-un 






ment, care cheamă altele; diversele prefigurări ale posibilului se combină şi se înfru 


(Klee - Mișcare în atelier; Klee - Constrângere). Această nebuloasă inițială, acest stadiu 





Paul Klee - Constrângere 















29 Henri Delacroix, Psihologia artei, 
Editura Meridiane, Bucuresti, 


1983, pag. 168. 
30 Corado Maltese, op. cit., pag. 42. 
31 Cf Umberto Eco, op. cit., Pag 235. 


32 Umberto Eco, op. cit., pag. 256, 
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determinate de experiența sa vizuală anterioară. Proiectiile mentale ale privitor z 
aduc în planul mesajului conotații diferite de cele ale emitátorului-artist, inze tráng 
i era cu sensuri noi. Admitand importanţa rec eptorului în finalizarea creației 
а al procesului de comunicare, Maltese defineşte receptorul « Te 


ca punct terminus lese 
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tească ca pe o semnificație)”. | 

Din punct de vedere semiotic, in configuratia semnelor plast ice apare o distincti, 

bazată pe gradul de asemănare dintre senn si obiectul pe care il înlocuiește e. 

propune o trihotomie, in care se diferențiază iconul (a), indicele (b) si simbolul ( ), ca 

fiind: a) „asemănător propriului obiect”, b) „corelat fizic cu propriul obiect”, c) „‹ Orele 

arbitrar cu propriul obiect”. Repertoriul grafic cuprinde toate cele trei categorii d. 
‚іп ceea 


semne. 
Semnele iconice (asemănătoare propriului obiect) comportă o nuantare 


privește corelatia cu obiectul substituit, astfel cà Eco apreciază ca fiind ic 
semne care „stimulează o structură perceptivă asemănătoare! celei care ar 
de obiectul imitat” si nu cele care, restrictiv, au aceleaşi proprietăți fizice ‹ 
denotat. Accentul cade pe componenta ontologică a actului perceptiv ie 
cea care contribuie la citirea unui semn ca fiind „asemänätor” unui obiect 
in unele situații, caracteristicile formei nu îndeplinesc această conditie. A 








iconic obiectul înseamnă a transcrie, cu ajutorul „artificiilor grafice”, pro 


turale ce îi sunt atribuite. Producerea semnului iconic și interpretarea | 
rea tipului de reprezentare, mai mult sau mai puţin simplificat, ce tr 
ce știm despre obiect. Astfel, un desen narativ, motivat de un obiect n 
poate fi situat pe același plan de iconicitate cu un însemn grafic 
acesta din urmă are un grad ridicat de recognoscibilitate. În acest « 

a raportului formä-continut, în care subzistă gradul de ѕетпібсаг‹ 
realist, de exemplu, poate lansa o formă fără corespondenţă în lumea 
desenată devine semnul iconic al acestei reprezentări. Un copac de 
are un potential ridicat de iconicitate, nu datorită detaliilor, ce l-ar aj 
de forma reală, deci l-ar face mai ușor identificabil, ci datorită reprezen 
mă optimă de percepție. Plaja de întindere a unui desen iconic cuprin 
configurații complexe, articulate continuu, cât şi forme simple, abstracti 
pe seama învăţării anterioare capacitatea noastră de a aprecia o formă di 
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„asemănătoare” alteia, în pofida tuturor diferențelor ce apar în transformarea, pe hâr- 


tie, a realităţii obiective în „elemente schematice ale unei convenții perceptive sau con- 
ceptuale care a motivat semnul"*. Din această perspectivă, semnul iconic răspunde 
unor aşteptări, în virtutea unor „convenții grafice”. Desenul constituie „simplificarea 
selectivă a unui proces mult mai complicat”, de absorbţie a caracteristicilor materiale 
ale obiectului desemnat, de către proprietățile culturale ce îi sunt atribuite. 


Sistemul comunicational al graficii cuprinde, alături de semnele grafice libere, 
aservite comunicării 


evo- 


cative, motivate exclusiv de rațiuni creative, și categorii de semne 
vizuale colective. Pentru a răspunde nevoilor de semnalizare-receptie, aceste catego- 
rii comportă grade diferite de conventionalitate şi se legitimează prin capacitatea de 
codificare şi prin potențialul informaţional pe care îl dețin, clasificandu-se in sfera 
simbolurilor grafice. Reprezentarea simbolică se bazează, în general, pe o convenție, 
ce trebuie cunoscută pentru a înțelege semnificația. Acest tip de semne, intra, de pil- 
dă, în alcătuirea unui limbaj formalizat, în cazul diferitelor științe sau al unor struc- 
turi formale în însemnele publice. În cazul semnelor grafice, acreditate ca simboluri 
în exprimarea vizuală a unor enunturi, aportul creativ ulterior emiterii lor este nul, 
semnele fiind desemnate concomitent cu stabilirea convenției. Ne referim aici la sim- 
bolurile matematice (+, —, =), la cele chimice ori fizice, in general la cele din domeniile 
ştiinţifice. Aspectul lor poate să varieze cel mult în funcție de caracterele grafice ale 
familiilor de litere din care provin. Semnele de circulație, cele topografice sau cartogra- 
fice reprezintă o altă categorie de semne convenționale. $i acestea solicită, din partea 
privitorului, cunoașterea semnificației lor, asemănarea cu elementele substituite fiind 
extrem de mică sau inexistentă. 

O categorie care lasă mai mult loc creativității o constituie clasa semnelor ce codifi- 
că fie o funcţie, fie un spațiu utilitar, fie o operaţie, toate de interes public. Denumite 
simboluri grafice, pictograme sau icoane grafice, în funcție de destinația pe care o au, ele 
reduc imaginea pe care o înlocuiesc sau o simbolizează la datele esențiale ale obiectu- 
lui, astfel încât să permită o comprehensiune totală. În sfera informaticii, icoanele per- 
mit accesul operatorului la programele de calculator. Ele conferă o identitate vizuală 
pentru programe si facilitează utilizarea meniului pe care acestea îl pun la dispoziție, 
printr-un grad înalt de inteligibilitate vizuală. 

Același statut îl au și însemnele prezente în diferite spații cu destinație publică: săli 
de aştepatre, gări, aeroporturi, restaurante, spitale etc. Pictogramele sintetizează un 
tip de concept-matrice, pe care receptorul il are despre imaginea reprezentată. El este 
avizat în privința existenței unor astfel de semne, identificarea lor ținând de un grad 
de redundanta, pe care acestea îl dețin, atenuată, in parte, de potențialul signalectic 
al modului în care au fost concepute grafic. Pictogramele sau icoanele grafice sunt un 


exemplu de traductibilitate a unor noțiuni verbale în limbaj nonverbal, care asigură | 
itate demersului comunicational. Se regăsesc în familia pictogramelor atât | зз Umberto Eco 
orelati fizic cu propriul obiect), în semnele grafice „indicatoare” de direcție, loc | за Umberto Eco, o 






„The medium is the message”, 
Marshal McLuhan, Mass media 
sau mediul invizibil, Editura Ne 
mira, București, 1997, trad rom. 
M.Noroiu: „mijloacele inseamnă 
mesajul”. 





etc., cât şi simbolurile (corelate prin convenţie cu propriul obiect), în cele care repre 
zintă variante grafice ale diferitelor obiecte sau personaje: - 

О altà categorie a semnelor grafice, cu o simbolistică aparte, o alcătuieşte heraldica 
| Aici desenele au semnificaţii distincte, care fac, in cazul blazoanelor, referință la rangul 
nobiliar, la însemne ale puterii familiilor dominatoare, sau, în cazul stemelor, la în 
semne ale diferitelor state sau oraşe. Toate elementele unui semn heraldic au conotații 


simbolice, de la figurile reprezentate, la cromatica ce le însoțește 
Semnul heraldic este simbolic prin excelenţă și prezintă acea corelare arbitrară cu 


propriul obiect, de care vorbește Peirce. к 
Spre deosebire de alte semne (sonore, gestuale), semnul grafic, ca semn particular, 
între semnele plastice, se materializează fizic cu ajutorul mijloacelor și al tehnicilor de 


producere specifice. Impactul vizual este condiționat de aspectul fizic al semnalului 
în funcție de materialul ales, de tehnica si de caracteristicile 





grafic, care se diferentiaz 
temperamentale ale graficianului. Utilizând semnele fundamentale: punctul si linia, 


graficianul obține o infinitate de combinații, de expresii variate, relevante semiotic 
şi prin materia care le face vizibile (creionul, cărbunele, tușul, placa metalică, piatra 
litografica, dar si mediul cibernetic, programele de calculator). Acest aspect, numit de 
Eco „materia semnificantului”, are un recul în concluzia lui Marshall McLuhan că „me 
diul/mijloacele înseamnă mesajul"**. Mc Luhan consideră că mediile nu sunt numai 
,recipiente", ci si procese, care pot schimba conținutul. Desi el se referă, în principal 
la macromediul social și la mediile de comunicare în masă, afirmația se sustine si 
nivelul micromediilor, al mijloacelor particulare, explorarea creativă conducând la no 
forme de expresie. Să ne gândim numai la caracterul tactil, pe care un desen, re 
cu mijloace tradiționale, îl deţine față de același desen vizionat pe calculato: 
însușirile, pe care o simplă linie le poate dobândi, fiind trasată cu creionul, cà: 
sau tusul, ori corodată pe o placă metalică. Inflexiunile mâinii conferă ductu 
formaţii despre temperamentul artistului, semnificând o anumită atitudine c 
alături de imaginea pe care o configureazä. Această particularitate lipseşte in 
computerizată, cu toate că programele de grafică pe calculator au variate 


posibilități de expresivizare a imaginii, similare procedeelor manuale 
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DESENUL CONȚINUT ÎN FORM 
ALE EXPRESIEI PLASTICE 


Mutatiile produse la nivelul genurilor artelor vizuale, precum și accentul pus pe co- 


municare, sens şi simbol, în tendinţele artistice ale ultimelor decenii, ne-au sugerat 


posibilitatea descoperirii şi intrepretării expresiei grafice în forme de artă mai putin 
familiare desenului. Dintre acestea, am analizat substituirea desenului în manifestări 
vizuale prilejuite de actionism’, creditând acest demers cu dimensiunea posibilului sia 
judecății experimentale?. Investigația făcută porneşte de la factori comuni procesului 
desenärii si actului artistic exprimat în acțiune: 

1. baza senzorio-motorie — GESTUL, efemer în acțiune, durabil în desen 

2. fundamentul proiectiv? - CONCEPTUL 

3. unitatea de expresie - LINIA, expresivitatea limbajului grafic 


Pentru că posibilitatea acestei fuziuni am avut-o printr-o incursiune în opera lui Be 


uys, vom nota observațiile făcute în analogia desen-performance, referindu-ne apoi la 
acțiunile câtorva artiști români contemporani, afirmati în anii '60-'70, '8o, '9o. Ținând 
cont de cele trei elemente constitutive (gest, concept, linie), precum si de posibilitatea 
combinării lor in expresia vizuală, am ordonat materialul analizat după cum urmează: 


GEST + CONCEPT 
1. Analogia semnelor. Cazul Beuys 
2. Pragmatica semnelor. Ştefan Bertalan 
3. Desenul autoreflexiv. Amalia Perjovschi 


CONCEPT « LINIE 
4. Raporturi sintactice. Constantin Flondor 


5. Semantica formelor. Doru Tulcan 
6. Desenul spaţial. Sorin Vreme 


GEST + LINIE 





7. Trans -puneri grafice. Baâsz Imre 
8. Desenul critic. Dan Perjovschi 
9. Desenul în context spaţial. Bogdan Achimescu 
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senele Mama ca fetus, fetus ca mamá, in spiralele desenate pe foi de calenda 


1. ANALOGIA SEMNELOR. CAZUL BEUYS 

Î f le de manifestare ale desenului si performance Bn Beuys nu stabileste 

Aue OI ibilà regăsirea unor forme de limbaj analog. Gestul activ, în perfor 
limite, făcând ict а зш in desene, pun in valoare reflectiile lui Beuys asupra рап 
mance, şi gestul gra A id procesual”, şi asupra desenelor, văzute ca forme de gândire 
dirii, considerată „un fluid p in tere, Beuys foloseste linia deschisa, forma deba 


ind i iei artistice“. 
înăuntrul intenţiei artis (EU schisă, 

< ids fiind asemeni cursivitätii gândului 
à i i { ontur, fluiditatea gestică g 1 
rasatà de inchistarea in c 


Dintr-o nebuloasă tonală, rezolvată prin repetări si reveniri ale ductului trasat cu gra 
fit - trimitere posibilă către configurația haosului primordial , se ivesc elemente ce 
par a repera forme recognoscibile. Ductul cursiv revine și ш Buprepunexie de planuri, 
ce anunţă apariția formelor, uneori făcându-le prezente, dispărând apoi în anonimat ul 
unui conglomerat de linii scămoase, estompate. Artistul folosește sugestia, limbajul 
conotativ, în locul precizării obiectuale denotative. Un anume automatism este folosit 
ca procedeu de creaţie. Acesta face posibilă eliberarea necondiționată a gândului și a 
limbajului plastic. Dinamica determinată de ambiguitate și concretete se regăsește 





performance-uri, în dinamica mișcării, în crearea unor situații inedite și impre 
(dialogul cu sine și iepurele mort). Asemeni gestului materializat și obiectivat în de 
sen, Beuys suprapune planuri de acțiune si în desfäsurärile sale spatio-temporale 

Se pot identifica, de asemenea, şi analogii formale ca, de pildă, spirala cu semnifi 
catiile ei, prezentă în ambele moduri de manifestare. In ideologia artistică a lui Be vs, 
ea simbolizeazä intoarcerea, atät spre origini, spre un stadiu existential primordial, 
embrionar, cát si spre fondul mistic al revelatiilor metafizice, atemporale, ca o cire 
abisală. Suprapunerea temporal-atemporal cu simbolul spiralei poate fi re 





care pot să audă. Spirala semnifică, în sens ascendent, evoluția, sau, în sens descendent 
involutia; prin urmare, ea codifică o modificare spaţială și temporală, pe « m 
regăsi si în mișcările din si în pozițiile ghemuite, practicate în unele pe: 
like America and America likes me). 

Alte simboluri, de natură biologică, cu corespondențe în simbolisti 
a corpurilor geometrice, precum și a numerelor, apar în Desen diagran 
constituie repere pentru „înțelegerea lărgită a artei”. În structurarea 
sus-jos a diagramelor, Beuys așază, în planul inferior, capul, plămân 
simboluri si reprezentări ale gândirii, simtirii si voinţei. În planul sup: 
Schematic, istoria filosofiei, unde apar cercul, cubul, ca elemente ale 
pului continuu. Cifrele au, si ele, conotații simbolice: 1 reprezintă cult: 
- statul, organizația, democraţia, 3 - economia şi societatea. 

Între statutul de creator (emițător) și cel de spectator (receptor), n 
schimbare continuă, până la anularea diferenței dintre termeni. Aml 


lansată atât în formele desenate, cât şi în desfășurarea scenică a actiunilo 
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jatii inedite $i imprevizibile segte cuvinte incomprehensibile, asemenea gamanului prezent în desenele 


майга $i obiectivat în de sau practicile soci 
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sale spatio-temporale 
le pildă, spirala cu semnifi 
vibrată, caldă, În performance gi sculpturi, artistul face apel la materiale de factură 


ologia artistică a lui Beuys, 
similară moliciunii desenului, cum sunt pânza gi fetrul, in tonalități închise. Efeme 


liu existential primordial, 
ritatea omului şi a actului său creator este simbolizată prin folosirea unor materiale 


lui 





‚ atemporale, ca o răsucire 
yerisabile, cum st ras >», Te 7 se H 1 ete » ale " 
lei poate fi regăsită in de pe ч ; е, ‹ sunt gräsimile, Temporalului i se opun valorile eterne ale univer 
b. Y^ simbolizate de materiale precum metalul - semn al materiei, sarea - semn al stării cris 
foi de calendar, în Cuvinte pre ‘ ‹ erii t emna 
taline, mercurul - simbol al mişcării si sulful - simbol al haosului, care indică la Beuy 


„зац, In sens descendent, 
momentul initial al naşterii universului 





mporalà, pe care o putem à 
р‹ vt i Caracteristicile artei sale se desprind atât din expresia desenelor, cât şi din perfor 


le performance-uri (/ 

unete pe M mance-uri, ca find semne ale dinamicii transtormării, ale mişcării, ale neconventiona 
| lului si contradictoriului, ale unui flux energetic, ce pune în relaţie socialul, politicul 

> formelor si economicul, naturalul si artificialul, individul si societatea, materia gi spiritul 


din pers: şi În contextul artei româneşti contemporane, începând mai cu seamă cu al șaptelea 





deceniu al secolului trecut, s-au afirmat o serie de artişti, care şi-au exprimat ideile 
{ atăt prin acțiuni sau instalații», cât şi prin desen. Fondul ideatic al acţiunilor variază 
de la artist la artist. Unii au recurs la substratul subversiv, îndreptat împotriva ideo 
comuniste, dinainte de 1989, si au marcat, prin aceste manifestări, o mişcare 
de rezistență fata de propaganda vizuală si faţă de tematica impusă de clasa pu à 
tă la putere. Alții şi-au investit acțiunile cu un fond experime ntal de cercetare vizi 
du-si atenția spre zonele de interferenţă ale artei ori spre incursiunea 
re desen si acțiuni sau instalații se stabilesc puncte comune, fie că este 
a figuratiei din acțiune în desen, fie de vizualizarea conceptelor 












9o 
t in actiune, prin preluarea elementelor de vocabular si a problematicii plastice cu ac, үт 
ртайс generând noi percepte, fie de consemnarea prin desen a observațiilor făcut 
chiar actul acțiunii. 
2. PRAGMATICA SEMNELOR. ŞTEFAN BERTALAN 
Stefan Bertalan* induce în acțiunile sale dimensiunea cosmică a universului. Ber: 
lan decodifică semnele naturii, prin deconspirarea tainelor biologice, Canon 
prir 


în semne plastice. Relația individ-spirit-natură se oglindește în creația sa, care c 
de importante studii şi însemnări, pe marginea observaţiilor personale asupra na 





cugetări și note, ce condensează datele unei experiențe directe, mijlocită de 
nile în peisaj, de trăirea artistului în ambianța naturii, aflată în studiu, de sen 





aliza 





de comuniune cu lumea vie a plantelor și animalelor. Cercetările bionice, r 
creșterea și îngrijirea plantelor, urmărite din stadiul de sămânță până la d 
plantei adulte, sunt înregistrate prin procedee, ce însumează tehnica fot; gr 
mului si, nu in ultimul ránd, a desenului adnotat. 

Prezent in expoziția Studiu, organizată la Timişoara în anul 1978, Bertalar 
ne o serie de „documente vizuale”, ce se impun deopotrivă ca martor ct 
ca lucrări ori desene de sine stătătoare. Kinograma procesului natural 
înregistrează, prin fotografie, planul dezvoltării semintei (foto 
măresc, итап şi creator, cercetez și instruiesc munca mea într-un £ 
prezintă diagrama dispunerii boabelor de fasole şi creşterea lor, este : 
discursul complementar actiune-desen. Acţiunea este aici un specta 
și nu al individului, perceptibil prin restructurările formei şi ale relat $ y 

ты 


rulate în procesul creșterii. Forma vizuală concretă, pe care artistul 











di 








dimpreună cu natura, este, de această dată, desenul în tuş şi cre 
Valorile perceptuale ale experimentelor legate de natură sunt « 
rea Desenez percepţia insdgi (colaj şi desen in tuș pe hârtie). Cont 
cercetării lui Bertalan, in acest studiu, le găsim exprimate chiar de 
de zile activitatea mea creatoare se motivează, pentru mine, ca o r 
| gândi acest proces într-o funcţie de observare, de identific are 
nişte experienţe cu fapte biologice ca: impártirea, creșterea, ingri 
| formală spre lumină, formă, organizare, structură de ansamblu 
diul desenului, prin fotografie, prin mediile imitatiei și ale modeli 
UTC the | eu-ului $i exprimarea posibilităților personale, construirea spatiil 
Trälegte şi lucrează în | decât cele cunoscute, in sfârșit, reintegrarea în viata omului moderi 
^ 5 ie a err | bun și primitiv, o unitate subiect-obiect perceput.” 
paa s | Саўїїп cazul lui Beuys, pentru Bertalan nu există limite impuse 


$i proie 


ta 








Catalogul expoziției Stadiu, 1978, | mare și cunoaștere. Este de amintit, în acest sens, acțiunea Oras-aml 


2 
Timişoara, pag сз prinsă pe malul Timișului (1972), în care realizează o ridicare a „de: 
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a problematicii plastice cu accent 95 
п desen а observatiilor făcute in Е 


relief, prin articularea unor structuri geometrice lineare, construite din nuiele. In actiu- 
nile lui, există o relație autocentricä, ce se definește in relație directă cu fenomenele bi- 





























i : В a Fy QUE. peres) E Р 8 Cf. Ileana Pintilie, op. cit, pag 
ologice sau/și fizice ale luminii, ale reliefului din peisaj, ce se exprimă, în desen, printr-o 30.31: „Suntem оета cu fata 
transcriere liberă, care fie evocă motivul cercetării, fie, cel mai adesea, relevă meditatiile spre sud, vatra și l anul culturii 
ER Kor, ? : 4 : : x oastre. m peisajul 
а cosmică a universului. Berta- prilejuite de acțiunile sale. Gestul urmărește gândul în expresii plastice sensibile Dată ЖӨН Fear Ш 
j 5 а fiind functia acestor desene, ele se inscriu in categoria desenului conceptual, ale cárui pământului - al vieţii, R 
lor biologice, si le transforma RES Я Я суе тагт tul, spre саге ne mai rotim doar 
= А . calități plastice sunt subordonate scopului de păstrare, în termeni vizuali, a momentelor apul si mäinile. Acolo - Natura 
eatia sa, care EC dor ES г БА x x 667 * = 
este în cr ы cuprin acțiunii. Relevantă in acest sens rămâne acțiunea intitulată Am trăit 130 dezile cu o plantă instinctele naturale, modele ale 
ii sonale asupra naturii ; um ч m dezvoltării, experienţa milenară 
iilor per Dn Ў F s naturii, de floarea soarelui, realizată în București, la sala Kalinderu (1979). Urmărirea unei plante Er S КЛ en а 
lirecte, mijlocitä de incursiu de floarea soarelui, cuprinzând fazele dezvoltării sale in toatalitate, constituie baza aces- impáturit. Ne apropiem de ea E 
ăi i 5 i 2 : m К * OMNE obiect al simţurilor, generânc 
ată în studiu, de sentimentul tui demers. Acţiunea a fost realizată în două etape: prima s-a constituit din consemnarea ie al reto erase REN 
etàrile bionice, realizate prin evoluției plantei pe parcursul celor 130 de zile, in care artistul a desenat, fotografiat si noastre. [...] Frur sale 
ämäntä până la dezvoltarea notat schimbările survenite în treptele evoluţiei biologice; iar cea de-a doua etapă s-a EA ie QUE 
ză tehnica fotografiei, a fil derulat public, artistul evoluând în jurul unei instalații compuse dintr-o tulpină de floa rubare în sintagmele existenţei 
А : A : Sn Рак cu vocale, consoane şi diftongi 
rea soarelui, postată pe un suport pentagonal, de jur-imprejurul căreia au fost atârnate irticdlats eet honbay viei 
anul 1978, Bertalan expu studiile document — organigrame — despre evoluţia plantei. În timpul evenimentului, lent, începând cu zorile - o suc 
са martori ai acțiunilor si Ştefan Bertalan a citit texte cu conţinut filosofic, invocând o relație cosmică între individ set Ае ir er 
„i natural văzut prin lentilă $i natură, „interpretând, de fapt, mitul civilizaţiei în concurenţă cu natura”. in, citat în text, pag, 32-33 
'otomontaj). Proiectul Ur i - ss 


in dialog cu natura, in care 

lor, este relevant pentru 
! spectacol lent al naturii 

ale relațiilor spaţiale de- 
rtistul o dà träirilor sale, i 
reion pe hârtie. 
nt consemnate in lucra ш 
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‘ontinutul și motivaţia 
‘de către artist: „De ani 
o necesitate vitală de a 
proiectare psihică prin 
zrijirea lor, orientarea 
static notate prin me- 
lelului = accentuarea 
lor prin alte mijloace 
rn a unui suflet strá- 
Ştefan Bertalan + Am trăit 1 30 de zile cu o plantă de floarea soarelui 
iile de expri- 


ral, intre 


tă în 1961 la Sibiu, Artistă 
Trăieşte și lucrează la Bu- 






3. DESENUL AUTOREFLEXIV. AMALIA PERJOVSCHI 
Amalia Perjovschi” propune, chiar din primele acţiuni 

j i in s grafice. Codi 

corpului uman și limbajul exprimat în semne grafice. Codi 
munist, semnalarea unor stări de tăcere şi angoasă, efecte ale tr 













regimul comunist, devin sensul acțiunii Testul somnului 
artistei este inscripţionat cu semne intraductibile, intr-un lim 
amintind scrierea egipteană. Mâinile, picioarele, corpul exprimă 
tăcere simptomatică. În consemnarea acestei acțiuni, Ileana Pi 
pierdut al textului imaginat de Amalia Perjovschi, dorința de com 
lată de „o cădere in mutenie şi în somn, identificată aici cu o 
caracterizând starea societăţii româneşti la acea datä”'”. Privatä de des 
că, acţiunea s-a derulat în fata aparatului fotografic, în intimitatea 
bastion de rezistență si ocrotire în fata unui mediu social ostil 








e de 











4. RAPORTURI SINTACTICE. CONSTANTIN FLONDOR 


Constantin Flondor“ utilizează instrumentarul potential al desenului 
sale desfășurate în natură. Că nu este întâmplătoare asocierea desenului 
tiile în natură, ne-o arată extensia pe care artistul o conferă termenului „d 
bului „a desena”, prin recursul la etimologia cuvântului, in paralela des: 
desena - a desemna. Extensie în care se iau în calcul baza perceptiv a dese: 
ferenta conceptului cu semiotica, prin potenţialul de semnificare. Artisti 
desenul, ca element fundamental în cercetarea și exprimarea vizuală, fa; 
prin verb, în catalogul aceleiași expoziții Studiu (1978): „Incursiune etir 
SEMNA (rom) = a indica, a numi. DESSIGNER (fr) = a indica, a semnala 
(ger) = a desemna, a însemna. DESIGNARE (lat) = a desemna + a desena. D 
= reprezentare pe o suprafață plană prin mijloace grafice. DESSINER (f: ), 
(ger) = a desena. SIGN (engl) - SIGNE (fr) - SIGNUM (lat) = semn, indice, ge 
(engl) = a desena, a proiecta, a plänui, intentie. 
Reunindu-se termenii de DESEN, A DESENA cu cei de DESEMN, A DE 
dezvoltá, in mod favorabil, conceptul primului termen - depäsindu-i semni 





:RJOVSCHI 
imele acţiuni, о legătură între limbajul 
ce. Codificarea unui mesaj antico- 
зроаѕд, efecte ale traumelor cauzate de 
| somnului (1988). Vopsit in alb, corpul 
bile, intr-un limbaj pictografic, criptic, 
e, corpul exprimă prin gesturi aceeași 
ic(iuni, Ileana Pintilie remarcă sensul 
-hi, dorința de comunicare fiind anu 
cată aici cu o stare de pre-constientä 
latá"'*, Privată de desfășurarea publi- 
fic, în intimitatea locuinței, devenită 


u social ostil. 
т 
> 
Amalia Perjovschi - Testul somnului 
DOR 


tential al desenului în acțiunile 
socierea desenului cu interven- 
ега termenului „desen” si ver- 
in paralela desen-desemn și a 
perceptivá a desenului și inter- 
nnificare. Artistul reconsiderá 
area vizuală, fapt consemnat 
„Incursiune etimologică: DE- 
b „a semnala. BEZEICHEN 









r), ZEICHNEN 
DESIGN 








diată de înregistrare-reprezentare, înspre sensul unei pozit 
tie, decizie, de semnalare a unei intenţii sau a unui proiect. T 
de acțiune, CU, PRIN și ASUPRA semnelor = LIMBAJ 

Avem mai mult decât înțelesul de altădată z 
carcatura conceptuală atribuită unor termeni invecir ati (spr 


ficare)". 


„Natura ca partener” este un titlu generic, in care Const 
cu mediul in actiunile sale. Fenomenele si formele nat 
curentii de aer, relieful si spatiul, constituie cauze d 
{Шог de percepţie si ale formării unor noi percepte. Relaţia cauză-efect, privită ca un 
»circuit"" al naturii, devine motiv de studiu. O inre; 
în funcţie de soare a fost realizată prin amplasarea unor in 
milimetrică) în două medii naturale diferite, la Făget și pe 
Retezat (1976). Solarogramele de la Faget au fost realizate ү 
cave $i convexe, prin proiecția umbrelor aruncate de bz 
special pentru a identifica deplasarea luminii într-un interval de timp determinat 

Vizualizarea spațiului si a efectelor plastice produse de/in ambientul na 


realizată în cadrul proiectului Tesáturá în pădurea Deia, Câmpulung Moldoven 


în Tesäturä pe malul Timișului, in 1976 
Construcţiile, configurate cu ajutorul 
firelor și a benzilor colorate, pot fi pri 
vite ca echivalente ale unui desen spa 
tial, ce populează spaţiul între două 
sau mai multe repere, creând trasee 
vizuale similare liniilor de forță într-o 
compoziție plană, precum și forme ge 
ometrice, ce se dezvoltă dinspre plan 
(hexagon) spre volum. În termenii 
propuși de artist, desenul realizat din 
fire si benzi desemnează spaţiul în care 
se desfășoară. 
Un demers de durată, finalizat în 
diferite medii, a constituit tema Cer- 
nerea și modelarea făinii. O temă de 
studiu, pe care artistul-pedagog ne-a 
propus-o și nouă, elevilor sai. Posibi 
litatea modelării făinii, în analogie cu 
relieful curbelor de nivel ale dealurilor, 
a dus la realizarea a numeroase studii, 
ce vizau un material documentar și 
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adova. Artist 
igner, pictor. 





Născut in 1941 la C! 
media, grafician, d 
Trăiește si lucrează la Timișoara 
Membru fondator al grupului 


Sigma 


În studiul introductiv, publicat 


in catalogul expoziţiei sale din 
scria: „Prin 







] cu alură conceptualistă 
sale, artistul induce 





sensul unei ordini ce prezidează 





fiecare fragment al naturii. În 
ens al ordinii funcționează 
ele lui Doru Tulcan executa 
te „dupä” intervenţiile sale in pei 
зај. [...] Desen după desen, Doru 
Tulcan scrie pământul cu mâna, îl 
marchează cu sfoară hotärnicind 
umbrele din peisaj cu tärugi. Le 
fotografiază, le desenează... Ceea 
ce uneşte şi circumscrie imaginile 
atelierului său ~ de la fotografie 
și film la obiecte și desene - este 
morfemul de undă gi vibratie...”. 
Cf. Doru Tulcan, Grupul Sigma, o 
perspectivă, Editura Fundaţia In 
terart Triade, Timișoara, pag. 97 


Doru Tulcan, op. cit., pag, 69. 


„Vedeam în natură toată lumea 
de forme cu care noi operam: 
linii, traiectorii, puncte, pete, 
mișcare, cădere, Inältare, toate 
aceste noțiuni se transformau In 
noi, și nol proiecte, făceau parte 
din universul spiritual în care ne 
migcam". Doru Tulcan, Rememo- 
rärl, Arta, nr.2, 1992, pag,24; cf. 
Ileana Pintilie, în op. cit., рар. 41. 


fundamentarea unor picturi conceptuale de proportii. Resursele limbajului grafic apar 


din nou, utilizate in desene, dar si in modalitatea de redare a reliefului în pictură Linia, 
în diferite ipostaze de modulare (continuă, întreruptă, moale, aspră), este elementul 


preponderent de expresie și relevare a volumetriei. Ea conferă imaginii calități tactile, 
nzatiei oferite de plasticitatea făinii sau aluatului. Studiul luminii si al 


în prelungirea ser 
umbrei apare exprimat în contrastul clar-obscur, prin folosirea unor suprafeţe de fond 


cu dominantă închisă, pe care sunt desenate, cu pensula, în tonuri luminoase, traseele 


de relief ale făinii. 


5. SEMANTICA FORMELOR. DORU TULCAN 


Doru Tulcan™ realizează, în preocupările sale, diverse ca formă de manifestare 
interferenţă între acțiune și desen'?. În contextul grupului Sigma, Doru Tulcan isi 
pune, conform afirmațiilor sale, descoperirea, alături de ceilalți artisti, a acelor struc 
turi şi mecanisme prezente în formă, ce stau la baza oricărei configurații. Surprindere 





mişcării, dezvăluite în acțiuni și instalații realizate in natură, devine suportul vizual a 
utilizării filmului. Influențat de estetica informațională, artistul se îndreaptă cätr 
prafata ire 


ducerea realității date la elemente egale, cum sunt punctul, linia, pata, sup: 


fac mesajul ușor perceptibil și, prin aceasta, clar”*®. El vede în natura prezen 
formelor si elementelor cu care artistul operează, acțiunile si desenul, im; 
fotografia si filmul, devenind căi și mijloace de relevare, de evidentiere a a \ 
Elementele consubstantiale proiectelor sale sunt corpul uman, natura si unității 
sale plastice fundamentale. Relaţiile dintre acestea conduc la încărca 
cu semnificații, ce se transferă desenelor ori serigrafiilor, realizate i: 
potentándu-le caracterul conceptual, conotativ. O primă punere 
uman și a fenomenului natural al luminii a avut loc la Strungari 
Reconsiderări structurale şi Metaforă pentru o păpădie. Proiectia « 
generată de lumina soarelui, a fost delimitată printr-o rețea de sfo: 
de lemn, plasați pe conturul umbrei. Cu ajutorul sforii s-a realizat 
ritmat de trecerea alternativă de la un tärus la celălalt, de la stan; 
armătura dispusă sus-jos. Aceeași idee a fost reluată în acțiunea | 
| afect, în 1985. Aceste imagini, înregistrate fotografic, au stat la b 
fii Purificare, Icar şi Geneză (1985-1986). În aceste desene si lucrä 
pera, şi care au o deschidere spre tematica metafizică, relația cer 
plastic printr-o dublă ipostaziere a imaterialului. Pe de-o parte, per 
| dematerializate, prin liniile ce destramă forma trupurilor, lăsând 
trunse de substanța etericá. Pe de altă parte, umbrele aruncate, rel 
acțiuni, semnalează o corporalitate ambiguă, desprinse fiind și dej 
rețelei structurale de sfori (Purificare, Icar). Reliefuri concave si conv 


cu interpuneri de planuri geometrice (apar: cercul, trunghiul, elipsa, 

















орос). Resursele limbajului grafic apar, 















^d MES oF denen ale elementelor naturii: lanul, norii), într-o oglindire a calotei concave = seran al pa 
treruptă, ale, aspră, e: mântului ~ în bolta cereasca.” 
riei. Ba conferă ciet a m O cerectare asupra reliefului este şi experimentul Anamorfoze (1979). Printr-o fan 
făinii sau aluatu ui. = i : h șa tă, este proiectată lumină asupra unor obiecte gi asupra corpului uman Efectul este o 
prin folosirea uno! supra te de fond descompunere spațială a imaginii, în linii sau puncte de rastru, ce urmează un relief 
pensula, in tonuri luminoase, traseele fragmentat de umbră gi lumină 
Într-o altă ac tiune, intitulată Urme (cu ipontazele Mundus $i Drum/Calea, 1985) 
Doru Tulcan desenează pe nisip o liniaturä paralelă, dirijată, care se desfășoară fie pe 
suprafeţele unor reliefuri (în analiza relației volumerice concav-convex), fie ocolind anu 
mite obstacole, Variația de lumină-umbră modelează relieful gi liniile, ce par sgrafitate 
„diverse ca tormă de manifestare, o în pământ, într-un joc pozitiv-negativ, care conferă imaginii aspectul de aratura, sau, 
grupului Sigma, Doru Tulcan igi pro amintind de „grădinile zen”, evocă un loc inițiatic. Imaginile foto constituie suport 1 
ituri de ceilalți artişti, а acelor struc ciclului de serigrafi Loc pentru un eveniment, iniţiat in 1988: „Nisipul, sp tul, se 
preschimba în element de lucru. Urmele lăsate pe nisip, ca o amprentă, ре mi scoropt, 


a oricărei configurații. Surprinderea 


in natură, devine suportul vizual al i da vor constitit 


declanșează un resort al imaginaţiei, producându-mi o serie de sugesti 


Seria serigrafică Loc pentru 


mai târziu un ciclu de lucrări bazate pe notații gi fotografii.” 


nală, artistul se îndreaptă câtre „re 
punctul, linia, pata, suprafaţa, care 
El vede in natură prezența tuturor 
acțiunile si desenul, împreună cu 
are, de evidentiere a acestora". 

t corpul uman, natura gi unitățile 
1 conduc la încărcarea imaginilor 
fiilor, realizate în urma acțiunilor, 
rimă punere în raport a corpului 
la Strungari (1975), în acțiunile 
e. Proiectia corpului pe pământ, 
rețea de sfori, ancorată în färusi 

i s-a realizat un desen structural, 

a stânga la dreapta, și de 
Umbra sau Acţiune și 





















96 
i locul de reunire al gestului modelării pământului cu 


a imaginilor docum 
IV, linia, desprinsă parcă din relieful pământului 
A F 1 Ita 
azà in configurarea unor nori, cărora li se suy 
рга 


ent şi a intervenţiei manuale. | 


un eveniment devine $ 
nată, afirmatà prin alăturare 
poziţia Loc pentru un eveniment 
spre cer aburul gliei $i se învolbure 


elemente simbolice. 


6. DESENUL SPAȚIAL. SORIN VREME 
recurge la instalaţie și desen, ca principale mijloace de 
lor sale. Limbajul vizual substituie modalitățile 


itatea noilor 


Sorin Vreme” 
22 Născut în 26 mai 1962 la Timigoa in discuti 
ra. Grafician, artist media. Tráie punere în discuti 
te şi lucrează in Timisoara solutiile facilitate 
preia calitatile grafice ale de: 

i mișcare, in filmele video. 


e a proiecte 
de tehnica fotografiei și a filmului video. Expre 
senului, transbordat în spațiu, în cazul instalat 





1 





Potrivit descrierii artistului Sorin 


23 

Vreme, pusă la di a autoare ; : 

ee autoarei inducandu- 

Id Proiectul Autoportret la 30 de ani, prezentat in cadrul expozitiei 
24 Idem f 

: (Bucuresti, 1993), are ca temă „periodele de repliere si redefinire ce aj 

25 INTER(n), intervenţii in spaţiul A Р ae < s fiecárui i divid"?? Rezol = ч 1 А : 

public, Complexul Muzeal Arad, diferite vârste in viata fiecărui individ ~. ^е20 varea vizuală a temei se | 

1995 trei elemente principale: „jocul TANGRAM, filmări macro cu fragmente de ep 
a6 Judit Angel - Catalogul INTER(n) şapte animații. TANGRAM este un joc al proporţiilor (apărut in China anti 

„Intervenţia lui Sorin Vreme con- YU cee U x t : f 

stă în implantarea unui micro-mo unui singur jucător. Un pătrat negru es e sectionat in 7 forme geometr 

del al orașului in reţeaua electrică triunghiuri mari, 1 triunghi mediu, 2 triunghiuri mici, un romb si un Į 

a acestuia. Desenul spatial creat k a fi à (c a 5 1 

din cabluri electrice functionea- te forme este compusă о singura gură (cu cât este mai simplă, cu ata 

ză asemenea unei celule ce preia dificil), ce trebuie recreată de către jucător prin exersarea simțului prc 

codul genetic al orașului. Conexi- СА у : i 

unea astfel realizată este atât fizi Pe fiecare din cele 7 monitoare apare câte una din cele 7 figuri geo 

că, cât şi conceptuală. Asemenea forme îi corespunde o parte a corpului: 

oraşului, ale cărui imagini sunt Fr A 

alternativ modelate de lumina Triunghi mare - cap 

naturală gi de cea artificială, dese Triunghi mare - mâna dreaptă 

nul rețea isi schimbă configurația Б : 2 

in funcţie de efectele de lumină Triunghi mediu - mâna stangă 

Lumina naturală evidenţiază ca- Romb - tors 

litätile sculptural tactile ale de- % 

senului, tensiunile vizuale create Pátrat - sex 

fiind calități materiale inerente Triunghi mic - piciorul drept 

ale liniilor/firelor. Transparenţa m. ADU A 

structurii face ca imaginea cuprin- Triunghi mic - piciorul stang. 

să de unghiul de privire så varieze Formele ce contin filmari macro cu suprafaţa pielii se deplaseaz 

în funcţie de poziţia spectatorului re A à - mE 

si de modificările vizuale ale spa- în câmpul ecranului, pe un fond de pureci - vid de imagine." 

tiului din jur. Noaptea, lumina be- Vreme creează un joc asociativ multiplu, prin corespondențe viz 





odes rale ur | ţinut - formă/simbol, la nivel de expresie - formă/textură, la ni 
ME privirii. Firele Jag | informal, la nivel perceptiv — texturä/texturä, la nivel semantic - 
EE eee Nod, lucrare realizată la Arad'5, este o intervenție în sistemul 
Ee denk a structurä-retea electrică este ancorată și dispusă in plan vertical, in 
oraşului, funcţionează pe un sta- este conectată la sistemul de iluminare urban. Functionand „ca o с 
tut identic cu aceasta. ce preia impulsurile electrice ale orașului, desenul spatial, realizat 





lelàrii pământului cu linia dese- 
intervenţiei manuale. În com- 
i din relieful pământului, înalță 
nor nori, cărora li se suprapun 


pale mijloace de exprimare şi 
stituie modalitățile grafice cu 
. Expresivitatea noilor media 
iu, în cazul instalaţiilor, sau 


expoziţiei „Ex oriente lux” 
edefinire ce apar ciclic și la 
uală a temei se bazează pe 
u fragmente de epidermä gi 
it in China antică), destinat 
me geometrice simple: 2 
mb $i un pătrat. Din aces 
iplà, cu atát jocul este mai 
nfului proportiei, 

iguri geometrice, Fiecárei 





poralâ)”, 


ce și lămpi, își modifică aspectul, în funcţie de tipul de iluminare: naturală-diurnă, 
artificială-nocturnă. Configurația desenului apare integral în lumina de zi, care pune 
în evidenţă liniatura închisă valoric a firelor. Iluminarea nocturnă fragmenteaza dese- 
nul-retea, inversând raportul pozitiv-negativ. Ceea ce se vede este un desen al luminii 
proiectate pe fire, care modifică percepția dispunerii ortogonale a cablurilor si creează 
un efect de liniatură concentrică în jurul lampioanelor-sursă. 

Proiectul Tinerețe fără bătrâneţe și viaţă fără de moarte (Veneţia, 1997) este o insta- 
latie fonică și vizuală”. Lucrarea are in componenţa sa cabluri telefonice, paisprezece 
audio-difuzoare, şapte casetoafoane gi un sistem de alarmă. Dimensiunea temporală, 
exprimată prin simultaneitatea perceperii unor timpi diferiți şi reconstituirea tempo- 
rală a unui întreg, reprezentat de basm, este tema-continut a proiectului. Basmul este 
em de 5 





desfăcut în șapte fragmente, povestite în înregistrări audio. Un si >nzori cap- 
tează prezenţa vizitatorului-receptor și declanșează derularea casetelor audio. Distan 
tala care sunt amplasate difuzoarele permite selecția fragmentelor receptate simultan 
și ordonarea lor mentală în desfășurarea temporală a basmului. 

Expresia vizuală este asigurată de traseele fizice ale cablurilor și difuzoarelor, plasate 
in mai multe încăperi, în casa scărilor, în holuri și în curtea Casei lorga din Venetia. Ca 
blurile de telefon ale reţelei de comunicare determină o structură aparent dezordonată, 
cu aglomerări în dreptul boxelor difuzor, care punctează $i orientează geometric parcur 
sul. Desenul, realizat din cabluri, are o vibraţie grafică, prin tensiunile vizuale create de 
contrastul alb/negru cu peretele, de țesătura neregulată dintre fire, de variaţia curbelor 
şi a direcțiilor de orientare a liniaturii în spaţiu. [n acest context, difuzoarele devin punc 
te nodale și repere vizuale, care introduc un principiu ordonator în dezordinea compo 
zitionalä. Obiectele casei, accidental apărute pe traseu, sunt incorporate compoziţiei și 

devin elemente cu valenţe plastic-expresive, prin investirea lor cu semnificaţii (hidrantul 
rulat în spirală, de pildă, dobândește, în contextul basmului, o conotație simbolică tem 
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27 Sorin Vreme, descrierea proiectu 
lui: „Lucrarea reproduce desfägu 







rarea 
in oraşele din Români: 
fata de arhitectură, 
racterizată de altern: 
mentelor ordonate g 
altele improvizate, 5 
rent de eficiența tehnică.” 


28 Sorin Vreme, descrierea proiec 


tului: „1) Reţeaua informaţională 





are ca principal atribut sirr 
itatea, O simultaneitate presupu 


ne echivalenta fiecărui nod în ra 





port cu celelalte noduri integrate 


structurii din punctul de vedere al 





nul comunicat 






comunicării. 2) В 
Yentat sau 





oral sau prin sc 






intreg, are în fiecare componentă 
+ sa o orientare temporală. Tema 
entrală a acestui basm e timpul 
(accelerat, impietrit, timp subiec 


ctiv, dilatat). Existenţa lui 







reactualizarea 








niment esențial 








Sorin Vre 





















































Dan Perjovschi - Desene la Bienala de la Venetia, 1999 


RWnpERCURIUNI PI ANTICI 


De o altă factură au font ac iunile 


st. Gheorghe, artistul a abordat o ideologie 


de imagini simbol, obsesiva, 
intregime sau Magme ntar, le gat cu tori 
ta, foarfece (utar, conan de hârtie 
sale, au constituit ie enograft | unor 


simbal fac trimitere la atmosfera apasatoare 


şi izolării individului, tensiuni cu reson intà în alegerea 


mitului (1981), Ingroparea cufa 





tuni; N 





SUM 


a picioarelor legate cu stoară, semn al oprimärli abuzive a regimului 


a lui Baăsz poate f înțeleasă ca o repercusiune plastică a atitudinii sa 


comunist 


8. DESENUL CRITIC. DAN PERJOVSCHI 


Pentru Dan Perjovschi", desenul este mijlocul de expresie 
in vizualizarea conceptului. Artistul, ca un cronicar al vremii, ex 
cio-politic din România, in desene care constituie, in majoritatea 
vizuală a acțiunilor și instalațiilor sale. Perjovschi ridiculizează 


desene cu accentuată tentă gazetărească. 
gr 
“э! 


г... 


К 
ES 


| P 





XT 


Modurile de utilizare a desenului in i { 
Ex ui in instalatii si f rennt 
mijloace de „însemnare” a unui loc Neun sun 


"ААН IMI 


i inatalatille lul Мал 

int icomunistaá primatà print 
construite în timpul actlunllor. Intre « 
sau oblectele 
Materialele fotografica, Inreglatrar 
serii de lucrări reali 


Ha din Romania 


imbolurilor 





"step (1988) cea din urmă promovând o im igine difuzatà pris 





: 
A 


la fragmente viz itive, ci 

А : ^ uale repetitive, circums 

2 | i , circums 
expun Bee ‚in desen” este propusă în actiunea-instalatie Mere ro 

n in езеп $1 uneori acest desen este şters,” spune Perjovs 





RE 

latüle lui Baász Imre. Grafician, stabilit la 
anticomunistă, exprimată printr-o serie 
прш acțiunilor. Între ele, corpul uman, in 
‚ obiectele semnificative — ac de siguran 
ele fotografice, înregistrări ale acțiunilor 
стагі realizate în tehnici grafice. Formele 
anilor Во din România, supusă cenzurii 
alegerea simbolurilor. Notăm dintre ac- 
ului (1979/1981), La fata locului (1983) 
'o imagine difuzată prin Mail-art, aceea 

| abuzive a regimului”, Întreaga creație 
lastică a atitudinii sale fata de regimul 


ul de expresie cel mai adesea folosit 
car al vremii, exploatează fondul so 
‚ їп majoritatea proiectelor, unitatea 
hi ridiculizează greșelile politice, în 


d -WNE P w 
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izolează spațiul apartamentului său, îmbrăcându-l cu hârtie albă. Este ilustrată tema au 
plului, prin desenele si textele ce se desfăşoară pe „ambalajul” din hârtie al pereților şi al 
obiectelor de mobilier aflate în încăpere. O acțiune similară a avut loc la Timişoara, in ca- 
drul manifestării Stare fără titlu, unde Perjovschi şi-a creat un habitat, în camera de pază 
a Muzeului Banatului (secția de arta), unde a locuit pe durata acțiunii, învelind pereții și 
personalizând spațiul prin desene. La Bienala de la Veneţia (1999), podeaua pavilionului 
a fost împânzită cu desene anecdotice, realizate cu marker negru, pe o suprafață alcătu- 
itä din dreptunghiuri de 9 x 25 cm. Publicul făcea parte din des 
pieselor pe o tablă de șah, citindu-i pastilele „din mers” (proiectul se intitulează Est). 


en și se deplasa, asemeni 


9. DESENUL ÎN CONTEXT SPAȚIAL. BOGDAN ACHIMESCU 


exponent al generaţiei '90, etalează un număr impresionant 


Bogdan Achimescu’”, 
le reprezintă pie 


de desene în instalații de proporții. În cazul lui Achimescu, desene 
sine stătător. Ele do- 





constitutive, unitare în concepție, cu un potenţial expresiv de 
bândesc valenţe semantice noi, prin plasarea în locuri publice, în diverse 


spațiale. Proiectele sale constituie, în fapt, pretexte de contextualizare a imaginii dese 
le: persoană 


aranjamente 


nate, bazată pe expresia corpului uman (capete, figuri întregi). Raporturi 
individ, individ-multime, personalizare-depersonalizare apar în potenţialul hermene 
utic al desenelor integrate spaţiilor de expunere, 

Adăpost (Shelter, 1991) este o instalație compusă din patru casete de lemn, fiecare 
conținând câte o rolă de hârtie, înfășurată pe două axe de oțel. Cu lățimea de 21cm și 
lungimea cuprinsă între 30 şi 60 cm, banda de hârtie conține desene antropomorfe, 
realizate in tug gi marker. O reactualizare ironică gi „istorică” stă la baza acestui proiect, 
care se vrea a fi un echivalent „portabil” pentru Arca lui Noe, conceput să reaminteas 
că, prin intermediul unui obiect estetic, de vremurile când hârtia igienică era un lucru 
rar în România. Pe banda care se derulează, în dublu sens, sunt desenate/imprimate 
„100 de capete animale și umane / un televizor pentru săraci / 1000 de moduri de 
dispunere a desenului / desen cu două feţe / cu o faţă / 1000 de fete identice şi totuși 
diferite / două moduri de derulare a animatiei/caricaturii despre mine”, 

Al treilea oraș (1995) este o instalaţie realizată in The Fort of Art. Aproximativ 1100 
gil de hârtie, desenate/imprimate cu figuri umane, au fost suspendate pe o rețea 
tro parte in alta a unei încăperi, Desenele au fost ridicate de la podea, 
Fun sistem de elevare, eveniment desfășurat pe durata unei zile. În 















Desenele au constituit unități operaţionale distincte, a căror 
din nou de context, portretele individuale dând naștere 
interpretare a mesajului ar fi elevarea spirituală, 
t la cer, la realizarea acţiunii contribuind gi fac- 


posibilă dispariţie a unui oraș, o depopulare a 


| 
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32 Náscutin igi 


баар, artist. medi 


lucrează in Pol 


33 Bogdan Achimesc 


acom 
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unui vechi habitat. Variile interpretări denotă caracterul deschis al conceptului, ce 

construieşte prin re-constructia fiecărui proiect, funcție de amplasare 

Kukes love parade (1996) este o instalaţie „la sol”, ce se desfășoară pe o suprafață de 

6 x 6 m. Din nou fete, desenate, de această dată, pe filtre de cafea (c 


4000), populează arealul, ca într-un „grup etnic”. Desenul expresiv - notat lap 
integrează portretul și, prin aceasta, individul — într-un conte 
în care identitatea persoanei este anulată. Se propune o extensie a desenului în 


prin folosirea suporturilor v ЕТ 
le lumină-umbră, ritmat de alinierea pe șiruri. Dej 





aproximativ 





al multimii anonir 








olumetrice — forme tronconice, sifonate, ale 


cafea, care creează un joc c 
in jurul acestei organizari statice, modulare, creează animația desenelor к multim 


inducánd in compozitie efectul de mişcare. 


prezent 


Anularea suportului, renunțarea la materialele tradiționale de rey 
sarea într-un cadru spațial nu împiedică afirmarea particularitátilor d 
teristice desenului. Se remarcă unitatea dintre concept, gest si linie, le 


între conceptul, care reprezintă ideea, și gestul materializat în linie 





Bogdan Achime 









—— 


à caracterul deschis al conceptului, ce se 


«ct, funcție de amplasare. 


a sol”, ce se desfășoară pe o suprafață de 


de această dată, pe filtre de cafea (cca. 
je", Desenul expresiv - notat lapidar - 
_ într-un context al mulțimii anonime, 
ropune o extensie a desenului în spațiu, 
ne tronconice, sifonate, ale filtrelor de 
tmat de alinierea pe șiruri. Deplasarea 
»eazá animația desenelor / a mulțimii, 


e tradiționale de reprezentare ori pla 
rea particularitátilor de limbaj carac- 
oncept, gest si linie, legătura stabilită 
aterializat în linie. 
































- gáteascà calităţile expresive ale liniei și punctului. Se apelează, de pildă, la o modalitate 
d prezentare cvasi-infantilă, în care câmpurile active vizual sunt delimitate prin 


10. PROGRAM DIDACTIC 


An de diplomă 200355. Trei proiecte retin atenţia, prin conceptualizarea limbajului 
grafic și prin utilizarea lui în situații mai putin familiare specificitatii graficii. Comună 
le este premisa validității și menținerii caracterului grafic al lucrărilor, indiferent de 
tehnica și procedeele folosite, în limitele impuse de vocabularul specific. 


10.1. Relief grafic. (Maria Pavel) 


Intr-o firească derulare a procesului de cunoaştere și însușire a capacității de expre- 
sie a desenului, studenta Maria Pavel propune, în lucrarea sa de diplomă, intitulată 
Anonimat, o translare a limbajului simplificat al desenului, din plan în relief. Studenta 
supune atenției, în scop justificativ, un citat remarcabil al lui Paul Klee, care, în Cursul 
de la Bauhaus, face următoarea afirmaţie: 

„Elementele de formă în grafică sunt puncte, energii lineare plane și spațiale. Un 
element plan care nu trebuie să fie alcătuit din puncte și linii este de pildă o ener- 
gie tonală identică, aplicată cu un creion de tâmplărie. Un element spaţial, o pată 
vaporoasă asemănătoare cu un nor, realizată cu o pensulă plină, cu diferite grade de 
intensitate. Cum s-a mai menționat, niște puncte in relație unele fata de altele pot | maria Pavel - Anonimat 
realiza de asemenea formațiuni plane și spaţiale [...]. Am definit noţiunea de element, 
se înțelege, ca pe ceva necompus. O îmbogăţire a simfoniei formale ia naştere din fo- 
losirea unor construcții compuse, înfățișate ca niște suprafețe plane de linii ce intră în 
relație reciprocă; de pildă, la vederea unor ape curgătoare în mișcare. Sau de la punct la 

linii sau ca forme spatiale din linii si puncte în relațiile dimensiunii a treia; [...]".*' 
Lucrarea constă în desfășurarea unor elemente tridimensionale, respectiv a unei 
änduri de lemn si 





multitudini de cuie, de mărimi si materiale diverse, implantate in s 
care descriu o compoziție cu caracteristici grafice 

Având o bogată experienţă într-ale desenului, Maria Pavel elaborează, cu ajutorul 
acestuia, studii preliminare, în care dezvoltă o temă compozitionalà coerentă, in con 
sens cu suportul ideatic propus, relaţia individ-multime.Traseele urmăresc principiile 
de organizare a elementelor, într-un câmp bidimensional, vizând binoamele: dens-rar, 
mult-putin, slab-intens, clar-neclar, izolat-intersectat, alb-negru, moale-dur, agresiv 
sensibil ş.a. 

Desenele realizate în cărbune vădesc căutarea unor soluţii plastice, menite să imbo 


| de contur. Atât asocierea diferitelor materiale (grafit, cărbune), cât și recurgerea 
te procedee tehnice conferă o tentă personală elementelor utilizate. 

a Pavel folosește cu ingeniozitate un obiect comun ~ cuiul -, căruia îi descope 
are de expresie: a punctului si a liniei, reunite într-un singur element 











numär de 11 recipiente de tablă zincată şi s 


Perimetrul gândirii i este reprezentat de 
dicare în spaţiu, pe o traiectorie verticală, determ 
ficându-şi diametrul, pe cea a unor trunchiuri de con. Corp 
atribuită funcţia de recipiente, de incinte, care adăposte 

Preluând însemnătatea simbolică a cercului, Melania Iv 
plastică a închiderii „inconșientului” și apelează la suges 
„cercul imprejmuitor [...] trebuie să împiedice revărsarea 
intei de împrăștierea provocată de inconștient”. огт 
corespund modului de interpretare a temei. Privirea ca 
propun, lasă loc unor sugestii, precum cea a introspectiei, sugera a 
a volumului tronconic. Comunicarea exteriorului cu interi 
fie prin limitarea pătrunderii informației „la nivelul conștiinței”, fie pri: 


acesteia dinspre interior spre exterior, într-un flux nelimitat. 

























37 JC. Jung, Studiu despre reprezen- 
tările alchimice, Editura Huma- р ps A А > В 
EE Gere capete, Stratificarea psihicului uman în trepte: inconștient, preconstient si 
vol 13, pag, 28. form teoriei lui Freud, este evocată, în lucrare, prin organizarea în ecra 





are sub aspectul organizării 
une potențialul vizual al de- 
tehnică. Sunt speculate, în 
iale, din care sunt fabricate 
iltimea la care sunt bătute 
sen variatiile tonale, deter- 
itile acestora in suprafață, 
2. 

tati suprafetelor, preluate 
catifelat sau rugos al căr- 
moliciunea ei. Desenul in 
ynfigureaza planul imagi- 
care spatíazà compozitia 


ținând unei mulţimi, ce 
lá face trimitere, in plan 


tea vizibilă, lumea invi- 
ientezà către sondarea 
ercat să le vizualizeze 
van, care cuprinde un 


rintr-o mișcare de ri- 
ilindrului, sau, modi- 
astfel obtinute le este 














continátoare ale vaselor. Melania Ivan ,taie" golul recipientelor cu planuri orizontale 
sau verticale, realizate din materiale transparente sau semiopace, pe care sunt inscrise 
o serie de însemne grafice. Ele sunt aici substituente ale fluxurilor mentale, desfă- 
şurate la diferitele niveluri ale psihicului. Corespunzător acestora, semnele prezintă 
diferite grade de descifrabilitate. Pe treapta cea mai profundă sunt desenate semne 
cu valenţe picturale, abia definite, ele amintind planul inconştientului, stratul cel mai 
puțin accesibil cunoașterii si interpretării. 

Urmează trepte cu elemente grafice mai pregnante, în care controlul rațional se face 
vădit. Soluția plastică de reprezentare a structurii mentale stă în utilizarea planurilor 
transparente din sticlă si în specularea proprietăților de reflexie ale diferitelor mate- 
riale: metalul, apa, oglinda, folia de plastic. Absorbtia sau reflectarea totală a imaginii 
intră în jocul relației interior-exterior, in care privitorul devine parte/continut virtual 


a/al imaginii şi, prin aceasta, a spiritului universal. 


10.3. Trompe l'oeil. (Diana Salomia) 


Cel de-al treilea proiect discutat aici se intitulează Spaţiu iluzoriu. Studenta Diana Sa 
lomia încearcă o remodelare a realității perceptive, prin mijloace plastice, inducând in 
lucrare factorul subiectiv. Tema evocă modalităţile psihologice de fixare și urmare a unui 
scop existenţial, prin căutarea unei medieri între factorul material și cel spiritual. Se sub 
liniază o interconditionare între capacitätiile individuale de decelare a datelor realității 
percepute și atributele obiectuale ale acesteia. Având ca bază teoretică studiile lui Alfred 
Adler, sunt aduse în atenţie trei referiri la niveluri de fiintare ale individului: 

- nivelul material, cognoscibil prin mijlocirea simţurilor şi instinctelor; 

- nivelul psihicului, care, citează Salomia, este reprezentat: „printr-un an- 
samblu de stări, însuşiri, fenomene și procese subiective ce depind cu ne 
cesitate de mecanismele cerebrale și de interacțiunea cu lumea obiectivă 
îndeplinind funcţii de raportare la lume și la sine[...]'*; 

- nivelul spiritual, ca treaptă evolutivă superioară, care include planul ideatic 
si imaginativ, precum și pe cel al instanțelor de judecată. 

Miza unei percepții obiective este spulberatà de interefernta cu planul subiectiv, 


| întâlnirii cu realitatea dând naștere unui proces proiectiv cu dublu sens. Unu 
obiectul cu atribute subiective. Ele sunt condiționate de modelele percep 
e, inmagazinate în memoria observatorului, directia proiectiei realizàn 


şi caracteristicile obiectului. 


interior către exterior. Celălalt impune actului perceptiv un traseu de- 
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care alterează și impune un anume tip de lectură a imediatului. Concepţia plastică se 
bazează aici tocmai pe această posibilă intervenţie a subiectului în planul receptării, 


1 


e lucrarea din cinci panouri, pe care sunt adosate diferite 


Diana Salor 
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ve. Intenţia remodelării spațiului proxi: 





pantofii) sau obiecte decorati 


în câteva etape: 
1. decromatizarea obiectelor prin aplicarea unui strat uniform de 
2. formularea unor registre 
într-un câmp perceptiv mal amplu; 


plasă în alb-negru, cu un efect optic 


compoziționale, care acaparează forn 


grändu-le 
3. crearea unei retele 

lizänd caracteristicile op-art-ei. 
ptiei creeazä necesitatea receptärii in trei timpi 


Modificarea perce 
factorul mişcare, ca atribut al vieții insesi, este introdus în lucrare. Pri 
constituie desfășurarea pe orizontală a compoziţiei. Rețeaua, privită de la d 
structurează un fals relief, prin procedeele aglomerării si rarefierii spat х 


Је de márime ale elementului patrulater, care con 


tice, prin diferente 
)este un relic Tr 


constructii optice. Càmpul are aspectul unei plase, aşternute 
plane, unghiulare și volume rotunjite. Efectul optic facilite: 
corporalitätii obiectelor, anularea identităţii lor din punct de 


za disper la 


> vedere per 


topirea lor în forme aparent nonfigurative. 
Al doilea pas în lectura lucrării îl constituie receptarea o 
creează, în fapt, un basorelief. 
Identificarea lucrurilor determină al treilea nivel al lectur 
obiectelor de uz individual este interpretată de către Diana 
diu, în corectia pe care o poate face omul în perceperea rea 


ii, cel 
Salon 





Шай, | i 


convențiile cu care sunt privite anumite lucruri și atitudini. „Obi 
| fi un prim înveliş, situat între corp, interior si mediul exterior." 
| a acestora, fie ca înveliş protector al corpului, fie ca mijloace de 
lui, echivalează, in acceptia autoarei, cu orientarea existentialà 
| materială sau către libertatea spirituală. 
Dispunerea articolelor de lenjerie în „masa opticà" a compoziti 
de vedere plastic, raportul dintre parte si întreg. Salomia plaseaz 
EE ss: = terie in jocul de alb şi negru al rețelei şi in balansul dintre iluzie 
i grafic se relevă atât în acromatismul lucrării, cât și în interstitiile 


tică a lucrării de diploma, Timi- 
| şoara, 2003, pag. 3. geometrizate care alcătuiesc plasa. 





lelàrii spațiului proxim este realiz 

































atà 


ui strat uniform de alb; 
-are acapareazá formele, inte- | 
u; 

n efect optic deformant, uti- 


ii i timpi ARS POETICA | Capitolul V 
ptàrii in trei timpi si, prin aceasta 


trodus în lucrare. Primul parcurs j] | 
ei. Reţeaua, privită de la distanță, | 
nerării și rarefierii spațiilor plas | 
trulater, care constituie baza unei 
sternute peste un relief cu supafete 
с facilitează dispersarea vizuală a 
punct de vedere perceptiv şi con 


1. ARGUMENT 


O incursiune teoretică asupra unui demers artistic poate fi comparată cu acea mis- 
care de retragere, pe care artistul o face în fata șevaletului pentru a-şi privi, de la dis- 

| tantä, lucrarea aflată încă în travaliu. 
starea obiectelor propriu-zise, ce Aspectul vocational al creaţiei vizuale face ca punerea sub lupă a propriilor creaţii 
să pară uneori hazardată, mai ales dacă opera de referință nu este de natură exclu 


| lecturii, cel semantic. Prezenta | siv conceptuală. Este însă de sesizat un fenomen actual, ce ii priveşte, mai cu seamă, 

Diana Salomia ca un prim st s | pe artiștii care sunt, într-un fel sau altul, legati încă de tradiţiile şcolilor de artă. Ei 

2 sta : ; А sass A боа ye 

1 realității prin Den | | sunt privati de interesul criticilor de artă, care, cu câteva excepții, vizează mișcări ori 
untfarez : "A : N s ; A 

EI “> farea la tendinte ce isi gäsesc abia acum rezonante in arta romäneascä. Astfel cä, in absenta 

udini. „Obiectele personale pot | 


confruntării cu o critică de specialitate, artistul român se vede supus unor întrebări 
fireşti cu privire la creaţia sa si la drumul ales, fie el si mai putin spectaculos decât cele 
lalte. Asa stând lucrurile, o investigare teoretică autoreferentialä nu mai pare lipsită de 
temei, iar încercarea de a te redescoperi, ca artist, din această perspectivă, devine un 
periplu interesant, 


exterior." Modul de percepere 
mijloace de dezvelire a trupu 
dstentialà către corporalitatea | 


compoziției sustine, din punct h 

а plasează binomul spirit-ma În paginile ce urmează mi-am îngăduit câteva momente de reflecţie la ceea ce, într 

tre iluzie și realitate. Efectul un interval de timp determinat, am acumulat și am decantat pe drumul artei. Am încer 

e albe dintre unitățile cat să reparcurg critic etapele pe care le consider importante în evoluţia preocupär ilor 
mele, pe care le-am analizat dintr-o dublă ipostază: a creatorului si a umbrei lui "Tradu 
cerea în cuvinte a unor concepte gi, mai cu seamă, a modurilor prin care ele au devenit 
vizibile s-a dovedit a fi un exercițiu nu tocmai ușor pentru un novice intr-ale scrisu 
lui. 

Pentru o mai bună ordonare a materialului vizual si a celui scriptic, am recurs la 
structurarea lor pe teme și cicluri, respectând, oarecum, apariția lucrărilor, într-un in 
terval de timp ce depăşeşte cu putin un deceniu. Am încercat să mă retrag, „in umbra 
orului", pentru a mă distanța mai mult de ceea ce am realizat in parametrii artei 
și a putea investiga mai obiectiv propriile lucrări. 
autocritic s-a dovedit un experiment în limpezirea traseelor plastice deja 
gi în deschiderea unor noi posibilităţi exploratorii pe tărâmul artei, 




























T DE CUNOASTERE 





2. DESENUL CA INSTRUMEN 
jloc de a cunoaste ceea ce vàd, simt, intuie: 
a; un mod de a-mi pune intreb 






Desenul reprezintă un mi 


într-un dialog temporar cu mine și cu lume 
giul creativ de a zăbovi în căutarea ипи! răspuns. 





2.1. Despre ucenicie 





de la concept, la orientarea stilistică, la expr 


Consider că opțiunile mele plastice, 
a vremurilor în care am ucenicit intr-al. 


sie si la alegerea mijloacelor, poartà amprent 
artei, a scolilor pe care le-am urmat, a dascălilor pe care i 
ránd, a atelierului tatălui meu, in care am copilărit. Aceste întâlniri sau com 
urmări, manifestate prin tendint 
dintre desen si culoare, grafic si pictural, rational si senzitiv 





am pretuit si, nu in 





avut importante a exprimării pluridirectic 
sunt prezente în balansul 
figurativ și non-figurativ. 

Un prim stadiu al cunoştinţelor de specialitate l-a constituit programul experi 
mental al Liceului de arte plastice din Timisoara, pe care l-am urmat 
avut profesori pe Constantin Flondor, Elena Min: 


ntr 


si 1984, unde i-am 
Szákats Béla. Tendintele pedagogige vizau, la acea vreme, învăţătura 
a Şcolii de la Bauhaus și erau direcționate spre cercetare și aplicații in d 


maticä 


nului si al comunicatiilor vizuale. Studiile bionice, abordarea siste 
cu structurarea construcției pe planuri, obignuinta de a problemati 





cialitate și orientarea lor spre o zonă conceptuală m-au facut să ү 
nu numai un meşteșug, ci și un teritoriu al cunoașterii, un mijloc 
tainele universului. Mi se releva atunci o altă lume, a formelor ascun 
puteau fi copiate, ci doar înțelese, pentru a putea fi extrase din mie 
deveneau componente ale expresiei vizuale, al căror scop era să răspu 
creative personale. Alături de studiile de atelier, după model, în car 
formele, au existat și ieșirile în natură. În practicile de vară, profesor 
o serie de acțiuni (happening), ce porneau бе de la lecturi, ce aveau ca t 
de la reflectiile domniei sale, care constituiau obiectul propriilor preo 
Teme precum Cernerea și modelarea făinii, Eu-Cer-Pämänt, Văzduh pun 
calitățile perceptive $i reprezentative ale materialului de studiu si/sai 
și fenomenelor naturale, dar aveau și un conţinut simbolic, prin anal: 
la nivelul percepţiei. Temele păreau formulate în așa fel, încât să elud 
in fata naturii, punându-ne în situaţia reinterpretării ei după principii 
ceptive, Ele vizau valorile perene și spirituale ale artei și incitau la ind 
Universul meu exterior se deschidea prin prisma invätämintelor lui Leona: 
Es artistic. Desi era ispititoare, data fiind noutatea si inedit: 

об exprimarea prin arta în acțiune nu s-a instalat în creația mea decât ocazional. C 





'UNOASTERE 


„moaşte ceea ce vă 
mea; un mod de a-mi pune intrebári și privile 


răspuns 


la concept, la orientarea stilistică, la expre 


enta vremurilor in care am ucenic it intr-ale 
calilor pe care i-am prețuit şi, nu în ultimul 
opilărit. Aceste întâlniri sau convietuiri au 
tendința exprimării pluridirectionate. Ele 
oare, grafic si pictural, rational $i senzitiv, 


ialitate l-a constituit programul experi 
oara, pe care l-am urmat între anii 1976 
ntin Flondor, Elena Minodora Tulcan şi 
1 acea vreme, învățătura constructivistă 
‚ cercetare şi aplicaţii in domeniul desig 
nice, abordarea sistematică a desenului, 
uinta de a problematiza temele de spe 
лаја m-au făcut să percep arta ca fiind 
inoasterii, un mijloc de pătrundere in 
ime, a formelor ascunse, tainice, ce nu 
ea fi extrase din miezul lucrurilor. Ele 
ror scop era să răspundă unor intenţii 
după model, în care disecam raţional 
ile de vară, profesorul Flondor initia 

i lecturi, ce aveau ca temă Natura, fie 
ectul propriilor preocupări artistice. 
Pământ, Văzduh puneau accentul pe 

ui de studiu și/sau ale elementelor 

prin analogiile realizate 





d, simt, intuiesc si gándesc 
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ce a rămas, însă, din această perioadă, a fost un alt mod de raportare in fata naturii, 
care a devenit locul unor explorári creative, supuse unor ratiuni analitice subiective. 

A urmat un alt pas, împreună cu alte invataminte, aláturi de profesorul Mircia Du- 
atură, dar într-un alt mod, acesta ne introducea, cu 


mitrescu. Împătimit fiind de n 
n, obiectele cele mai neînsemnate do 


lecţiile sale, în lumea imediatului. Lucrul comu 
bândeau valori semantice. Studiul lor redeştept 
supusă unei percepții obiective si conducea spre un anume 
după natură, dintr-o altă perspectivă, mi-a facilitat apropiere 
libertate si siguranţă si, deopotrivă, deschiderea către vocabularul plastic. Arta ca meș- 
artele grafice se reliefau printr-o cunoaștere temeinică a 
arte. Urmările s-au manifestat într-o primă serie 
în spirit narativ. Apoi, sporadic, în cărțile de 


a interesul pentru o analiză a formei 
tip de ilustrativism. Studiul 
a de desen cu o mai mare 


tesug, precum şi inițierea in 
tehnicilor gravurii si a graficii de c 
de lucrări, pe care le-am tratat, stilistic, 
autor. 

Cele două perioade de școală au reprezentat, într-o oarecare măsură, ieșire: 
atălui meu, Simion Lucaciu. Atmosfera atelierului era 


a din uni 


versul atelierului de pictură al t 
fascinantă. 

Sensibilitatea sa pentru culoare aducea în pânze lumină, 
picturală, căci era un pasionat al picturii, făcând parte dintre cei a căror rațiune de a fi 
a formei, pe care, în orele de „odihnă” dintre două pânze, o căuta 
Fäcea zeci de desene, schiţe in care inseria variante 
ect, dintre care poate prea 


atmosferă, formă și vigoare 


era pictura. O vigoare 
cu strădanie, fascinat de desen. 
compoziționale, stăruind asupra unor motive sau teme-proi 
„ăsit finalitatea, Agrea in mod deosebit grafitul si creioanele colorate cu 
asa ușor stăpânite In grafit pot să-mi 
„Pe cât de dega- 


puţine și-au ; 
duct gros, pentru că, spunea el, „au căldură şi sel 
imaginez culoarea; pui linie și ton, il atingi cu un ocru şi e deja pictură” 
atât de riguros era în aceste notatu de laborator, ordonând geome- 


jat mánuia tuşa, pe 


tric spaţiile picturale, printr-o arhitectură a liniilor prezente sau substituite în struc- 


turile cromatice. Îi plăceau desenele tehnice, secțiunile geometrice, impresionat fiind 
de simplitatea modalitátilor de reprezentare a unor structuri complexe, sinteză pe care 
a rândul său, prin reductia elementelor gi a gamelor la figuri-semn. „Nu 


în mult sta multul, in putin stă multul", îmi repeta adesea, iar demersurile sale grafice 


o urmărea, | 


a la el un „carnet de buzunar”, pe care îl 





probează această cugetare Intotdeauna ave 


iși compunea „motive pic turale”, alătu 


scotea fara retineri in varii situaţii. In atelier, 
rând, după criterii cromatice, diverse obiecte: vase ceramice, 
flori, pietre, frunze uscate, decupaje din reviste. базе 
de culoare”, răspândite printre lucrări, gevalete, culori. Când înce 
înconjura adesea de lucrările din atelier, pe care le alătura şi le suprapunea, i 
cromatice”. Selecta din aceste suprafeţe, cu ajutorul paspartu-ur ilor, g 
nouă compoziție: „Decupezi un cadru din cadru și ai întotdeauna ceva de la care poti 


şti”, Uneori proceda la fel și cu schiţele și cu acuarelele, făcute in plein-air, ori ‹ 


porne 


colajele din reviste, transformând un motiv figurativ în figuratie abstractă; anula con 


hârtii colorate, petale de 
ai concomitent două, trei „game 
pea un nou « iclu, se 
in „registre 


generând astfel « 
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prin eliminarea conturului formal, si pástra doar o morfologie su 
schitele fugare, realizate in cre 


tinutul ilustrativ, 


ceptibilà de reflecţii pictur 
de pix, acordurile în c 


De multe ori, 
1 suportul pânzei. Cu toate cà lucrările semnat 


prin libertatea gestului, ele nu sunt câtu 
nente de trudă si acumulare 


ale. Îşi nota, deseori, pe 
sau in mină are își imagina compoziţia, anticipând dominanta 
majoră a viitoarei pânze. prefera să așeze un рт und colorat, inainte de a 
, acordándu-si paleta ct 


aciu degajă spontaneitate, 
exersat in mor 
are, timp de aproape 25 de ani, am avut bucuri 


act de creatie. Era inevitabil 
i 


incepe tabloul 
de Simion Luc 
putin lipsite de temeiul studiului, 
era atmosfer 


de a lua parte 


aminarea de culoare și, in eg, 
ао 





a de lucru a atelier ului, in с 
autentic și împătimit 


la intimitatea unui 
gustul pentru desen 


ală măsură, de 
lume a sensibilului, a lirismului romantic, a int 


al luciditatii. Aproape un rezumat a ceea ce art 
arta 
a bipolară desen culoare, care s-a concr 


cont 
Aşadar, in fata mea se aşterne 
combinată cu un cult 
erimentase. De aici preferint 


itiei picturale, 
dintre cele două orientări, fiecare având în creația mea 


secolului XX exp! 
tizat, în timp, prin fuziunea 


mnificatie și justificare. 
lui şi a unui limbaj propriu de expresie, direcțiile ce 


area accentului pe un desen cu valente pictu 


1 contu 





anumită se 

Într-o căutare a sine 
rat au luat naştere, paradoxal, prin mut 
a mijloacelor de exprimare plastică la instrumentul grafic 


le, asociat cu reducere 





Adriana Lucaciu - Interior 


2.2. Despre universul interior şi universul exterior în dinamica demersului 





atiei în acești ani a fost intenția 


Ceea ce m-a călăuzit pe parcursul cre 
comple» 





tatea unei lumi interioare 





corespondente vizuale, care sà exprime 
ă, mai profundă, mai incitantă de sondat decât real 


fi mai tumultuoas 
nstituit, într-un prim stadiu, o retragere din cc 


mea. Lumea subiectivă a co 
ä în plină criză, haotică, marcată de momentul 1989. Fără a n 


„am resimţit atunci o contradicție 
şi posibilitatea ca, prin 





cu o realitate social 
considera un „artist implicat social” 


artei academice”, intepenitä în reguli prestabilite, 
acea stare de tensiune lăuntrică, pe care o resimteam 


ei, să pot exprima 
pere a ceea ce se petrecea, la fel de tensionat, în cotidian. Goethe spunea 
în progres duce, în planul artei, câtre obiectivism, iar o societate decade 
biectivism*. lată o cugetare ce ar putea să argumenteze tendința spre 


il sul 





xialist a program 


manifestarea preferintei ре care am început să o am pentru mt du 
mare în artă. Subiectivitatea aduce la suprafaţă o parte a mișcării inte: 


né 


in imagine, care exprimă o dublà raportare: eu lume/lucruri, eu-si 
Gasset consideră cà relevarea eului este condiționată de imaginea n 


de specialitate 





Eul nu poate fi cunoscut nemediat, deoarece: “,eu” nu este insul in 


s Raportul dintre imaginea interi 
sau cu „el 


rioritätü este 
rile, „eu” nu este acest subiect în opoziție cu subiectul „tu 


exprimat de José Ortega y Gas 
set, in Dezumanizarea à А А m 

acel „mine însumi”, me ipsum, pe care il cunosc, atunci când pun în pr 

n în pr 


tura Humanitas, București, pag, 
6o. delficá: „Cunoaste-te pe tine însuţi”. Ceea ce văd, ridicându-se deasuj 





опташ și cea а e. 























































hui formal, Și păstra doar o morfodogse sus 


ori pe schițele fagare 





magn COMPOS r — 
in sd amem Un 
rta pare < 
pus Berta ретш. CH ent citus 3 


s moceente A ftu 


peste norii alungiti ai zorilor, ca o amforà de aur, nu este soarele, ci o 





a soarelui 


A fel cum „eul”, care mi se pare că-mi este atât de nemijlocit al meu, 





aginea eul 





ii meu 





wdispozitia mea spre sondarea profunzimilor spiritului şi ale psihicului 














nsiderat că cel mai potrivit mod de accedere câtre cunoaşterea acestor 
roasterea de sine. Desi intimitatea nu poate fi exhibată în termenii 
temeiul oricărei întreprinderi convertite în imagine, idee, con 


y Gasset afirmă că „Intimitatea nu poate fi obiect al nostru nici în 





actică, nici în gândirea imaginativä. $i, cu toate astea, ea este 








ii lucru, unicul suficient şi a cărui contemplare ne-ar satisface 





tine Aproape 2 


pe deplin 
Мой бечет Cure. care s-a conser 
ind in ivà mi s-a părut incitantà si ca un exercițiu de logică plastică, 
merit Sevame ачы £ Y > 






laolaltă elemente contrarii, ca, de pildă, expresia figurativă — o 


ctivării formelor definite mental - cu cea abstractă”. De asemenea, ca 





or nedefinite sau fără corespondenţă în lumea realităţii con 
ale antinomiilor: ratiune-sensibilitate, constientä-inconstientä 

t ht a 

totalității, a reuniunii contrariilor într-un demers plastic unitar, constituie 


tre preocupă 





rile mele pe tărâmul expresiei grafice, preocupare pe care, din 


de vedere teoretic, am asociat-o problematicii susținute de Jung în abordarea 








u-sine-operă. Jung consideră opera de artă „un tot”, o metaforă a strădaniei 
tia 





esti ani a fost in găsirii unor 


de a cuprinde, la nivel conceptual, un anume stadiu psihic, stadiu ce ia naştere, „din 
ra unei lumi interioare, resimțită a concil 





erea unei disocieri, si anume a distanței dintre conştiinţă şi incongtient"*. Re 
flectarea ace 





» sondat decăt realitatea din afara ti în operă nu este lipsită de variațiile ponderilor deţinute бе de 


fie de cealaltă dintre componentele psihicului uman. Traducerea plastică a acestui 





diu, o retragere din confruntarea 
3 de momentul 1989. Fara а mă 
сї o contradicție între principiile 
osibilitatea ca, prin intermediul 
care o resimteam, ca o răsfrân 
n. Goethe spunea că o societate 
) societate decadentă către su- 
tendința spre introversiune și 
tru modul subiectiv de expri 
mişcării interioare, codificată 
ruri, eu-sine*. José Ortega у 
maginea noastrá asupra lui. 

e insul in opozitie cu lucru- 
"sau cu „el”, in fine nu este 
pun în practică apoftegma 

se deasupra orizontului și 


raport se poate realiza prin atributele perceptive ale imaginii, determinate de implica 
rea percepţiei și/sau a reprezentării în constituirea imaginii și a desenului 
Prin desen am reușit să mă apropii de lucruri, de oameni, de natură, acordându-mi 

şansa de a mă repune în acord cu lumea în care trăiesc, prin cunoaștere, ordonare și 
simtire. Inaintänd în timp, mi-am propus un procedeu autoreflexiv şi, uneori, confesiv, 
prin care sa conștientizez aceste relații experienţele pe care macro-universul mi le 
oferă -, așezându-mă fie într-o stare pasivă, contemplativă, fie într-o poziţie critică 
Am dobândit astfel convingerea că experiența personală este cea care acreditează și 
consolidează evoluția mea artistică. 


Din această perspectivă, aş putea aprecia experiența artistică drept o modalitate de 


fel oarecare, de o concepție cu privire la sine"*, distincție pe care, la rândul meu, o consi 


interior”*’, cum afirma Breton, ci si un act perfect lucid al conștiinței creatoare 
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8 С.С. Jung, Opere 


reprezentare a acelor zone obscure, inaccesibile si nedezväluite privirii. Anca Oroveanu 
observă disjunctia între expresia intuitivă, inconștientă, la care Freud si Jung fac referință, 
în scrierile lor, descoperind-o în artă, și expresia conștientă, dirijată, „orientată, într-un 


der importantă pentru actul artistic, ce devine nu numai o „fereastră” a „modelului pur 
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za abstractă a arte! 





e Worringer ca opusă 
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provine din faptul că aș transfera 
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este un haos total, ireductibil la o 


ne oprim, unde 





matcă, unde 
totul vine şi se duce și bate în re 


tragere, fără nimica în repaus 








inechivoc. In desenul geo 
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dimpotrivă, ma salvez d 
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acea realitate regulată, limpede 
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confuziel.”, op. cit., pag, 108 
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tea a Il-a, Editura Teora, 
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cât și propria interioritate, lucrările mele 


| Sondând atât realitatea imediată, 
perceptiv ana 
srolecția eu-ulul asupra re аел 


rezultatul unul demers bivalent litic şi autoreflexiv. Raportarea la med 
este preponderent expresivi, data fiind | 


Conslderatille aupra ‹ ompozWlilor gunt, 
desenul hindu-mi un mijloc pertinent de reprezentare a ac 


artiştii au recurs la forul interior, ca sur 





mal curând, consemnări ale unor me 


te interopativ plastic e, 
tora. Analizând tendintele istorice, in care 
in demersul meu plastic, 
gi expresioniata Deoarece sondarea introspectiva re 
rente tine de natura orientării generali 


confluenţa a două tendințe, aparent 


а aublectelor, ag neniza, 
contradictorii conceptualiata 
aspecte unice, individuale, tangenta la aceste cu 

lucere a imaginii 


gi de anumite similitudini în modul de proc 
esulul de creație, sunt momentele їп care balan 


Punctele de sprijin, în geneza pror 
ratlonal-alectiv, luciditate-sensibilitate comportă modificär 


şi în modul de expresie alese, dese nul constituind 
Discursu 


conjgtient-inc ongtient, 
Ele sunt reflectate In sublectele 


modalitate de inregistrare a os ilatillor cotidiene, un barometru existential 
meu creativ devine, aşadar, un discurs cu suport ontologic 

Fără a-mi propune să confer un temei filosofic elaborărilor plastice, tendint 
atinge însă filonul existentialismulul, ale cărui orientări focalizează, cu 


„sublectiv” 
Relaţiile dihotomice enunțate mai 


predilecție, asupra existenţei umane, 
ent-incongtient, rational-afectiv, luciditate-sensibilitate) se materializează vizi 
in compoziţii prin raportul structură-textură, intr-un mod similar celui propus di 
reperezentantii existentialismului, care, considerând schemele strict logice ca fir 
insuficiente pentru à exprima sensurile „existenţei autentice”, in comple xitatea ma 
nifestärilor sale, le-au înlocuit cu analiza „texturii infinit mai bogate a indivi 

are și conotatia raport 


În demersul artistic personal, raportul structură-textură 
individ-mediu/societate 

Într-o etapă de început, afirmaţia lui Klee: „Arta face lucrurile vizibile” mi 
dus în atenţie datele lumii perc eptibile senzorial, ce pot fi redirectionate spre că 
esentelor acelei lumi invizibile, esențe care aparţin fondului interior al lucrurilo 
sesizabile prin însăși apropierea lor, banală gi familiară. Aceasta m-a detern 
abandonez, pentru o vreme, obiectualitatea formelor, pe care le-am pástrat 
te vizuale, necesare intrupärii stărilor interioare gi reprezentărilor mentale 
cu un conţinut narativ. Mi se părea, la acea dată, că o expresie informal 
ușor in facil, drept pentru care nu am considerat oportună dizolvarea 
inefabilul unei abstracții lirice. Pe de altă parte, a exprima o lume ascuns; \ 
elementelor figurative, fara a cădea in capcana literaturizării subiectului echilibrul v 


fillor limita ale existenţei, exploa lui, se dovedea a fi un prag nu lesne de trecut, 

tarea situațiilor paradoxale yi dra i : 

matice ale conptiinței, incercarea | Ca măsură a lucrurilor, natura a fost și pentru mine reperul prim și in 

de acreditare a individului singular constituit sursa achizițiilor vizuale, a bagajului de imagini, a soluțiilor 
te, în mod direct, de reprezentarea spaţiului, a volumetriei obiectelor, d 
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Fascinată fiind de varietatea formelor, mă simțeam atrasă de corporalitatea lor, de 
puterea de iluzionare pe care desenul o avea, în raport cu realitatea exterioară Pentru 
că nu m-am putut desprinde, dintr-o dată, de forma reală a obiectelor, am reg 
prin desen, posibilitatea unei fuziuni a fondului interior cu lumea vizibilului, prin acea 
„imagine tactilă”, de care vorbeşte Wölfflin, urmărind descrierea prin contur a obiec 

telor si a modelelor pe care le studiam. Manifestând un real interes pentru studiul 
antropomorf, am acordat mai multă importanţă expresiei simbolice a figurii umane, 


încercând să ies din cadrul desenului academic. Intenţia exprimării nevăzutului nu 


asit, 





îşi găsea locul nici în tendința expresiei suprarealiste, către care mă îndreptam, deși, 
conceptual, izvorul era același, nici în simbolism, atunci când eram preocupată de tran- 
asocia 


scrierea codificată a gândului, nici în abstractul geometric, pe care il puteam 
mai curând structurării interne a imaginii și mai putin populării ei cu figuri geometri 
ce, a căror simbolistică consacrată o găseam redundantă. Dilemă accentuată apoi si de 
confruntarea cu opera marilor maeştri: Cezanne, Klee, Kandinsky, Mondrian, sau mai 
indepärtatii Leonardo, Michelangelo, Rembrandt, Goya, ori modernii cubisti si expre 
sionisti, ale cáror moduri de exprimare, aflate in contradictie unele fatà de celelalte, 
veneau când să-mi confirme, când să-mi infirme soluţiile plastice, la care ajungeam. 
Admirându-i pe protagoniștii artei, încercam să înțeleg şi să diferentiez anumite 
moduri de a sugera, prin desen şi culoare, date ale unei percepții, pe care eu o consi- 
deram obiectivă. Am păstrat în continuare o legătură de studiu cu natura, dar acest 
raport s-a modificat în timp. Întrucât mi-am diminuat interesul pentru concretetea 
formelor exterioare şi pentru desenul analitic, în favoarea căutării acelor forme adec- 
vate exprimării de sine, natura a rămas locul unor analize structurale și texturale, ce 
au devenit principii de bază în alcătuirea imaginii. Logica structurilor s-a constituit în 
fundamentul constructiv al organizării si al sintaxei spațiului compozițional, în vreme 
ce textura, cu atribute organice, argumentează discursul morfologic. De la un desen 
perceptiv, cu accent pe interpretare și denotativ, m-am îndreptat către desenul cu va- 
lente creative, conotativ (vezi ciclurile de lucrări Mecanisme si Zodiac). Pentru exprima- 
rea unor lucruri concrete, dar și impalpabile, am recurs la dialogul dintre reprezentarea 
figurativă si expresia de factură non-obiectualä, asociind tendința figurativă viziunii line- 
are, iar pe cea informală viziunii picturale 
Atingerea echilibrului între universul interior și cel exterior, prin reunirea contrari 
ilor - substrat al căutărilor plastice -, şi-a găsit, în preocupările mele, corespondenţa 
în problematica plastică legată de echilibrul vizual. Dinamica perceptivă, susținută de 
tensiunile vizuale, generate de raportul elementelor cu cadrul-suport, de liniile de forță 
din interiorul compoziţiei, de ponderile vizuale ale formelor si culorii, constituie punc- 


tul principal de interes. 
Privite ca soluții posibile, structurile gi, mai cu seamă, texturile mi-au deschis calea 


spre eliberarea figurilor de un conținut exclusiv obiectual, legitimat prin corectitudi 
nea reprezentării, conforme unei realități exterioare, îndrumându-mă către acceptarea 











_tural, dar păstrând, ca loc de experiment plastic, sug 






































| К АН sub aspectul organicitatii şi al unei dinamici interioare, Sugerate de 
LE as îi: A it astfel un alt tip de compatibilitate între universul exte 
formele din ice ES vsu ene la nivelul invelisurilor lucrurilor, ci venea 
rior şi cel interior, care ipee pe care eu însămi doream să o dezvălui Reflectarea 
D aede FA ME mele a însemnat eliberarea gestului din strânsoarea formei. 
acestor nie reprezentării realiste și a reprezentării de conditionareg 
RI na ран (vezi ciclul Povești despre cotidian). | 

ү, tului a atras după sine căutarea unui suport vizual, care să acce pte 
im tirului a ductului ce nu mai urmărește un contur determinat de 
cati lucrurilor. Exercitiul liber al mâinii nu era îndeajuns pentru a re 
ma libertății interioare. Gestul avea nevoie de o parere tai fel de formă, A ^ 
au apărut o serie de personaje deformate, de configurári care egajau energia gestu 
lui, de texturi necesare vibràrii suprafetei. Toate peupundeats unei necesități de ordin 
intern, fiind dictate de un ritm descoperit cu fiecare lucrare în parte. De la o pre Cii 
obiectivà, am purces cátre imprecizia voită a unei paseri de condei subiet tive (Enclave, 
Portret). Fiecare dintre aceste teme problematizează un anume moment exi stential 





Zolva proble 


Construcţia, la început precis urmărită, se îndrepta către compoziții ce se conso 
lidau chiar în momentul creației. Con-formitatea lăsa loc in-formitatii si in formalului, 
angrenându-mă în jocul hazardului. Lumea interioară mi se releva prin distorsiuni ale 
lucrurilor si personajelor închipuite, prin asocieri întâmplătoare de obiecte dictate 
în bună parte, de evenimentul plastic derulat sub privirea mea. Am apelat atune i la 
procedeul dicteului automat, fascinată de imprevizibil (Auto grafii, Alte 
mine). Pentru a nu scăpa de sub control lucrarea, mă foloseam de ac iden 
pe parcursul lucrului ca de niște sugestii, pentru formele ce urmau 
ulterior, și dirijam, printr-un act de conștiință, structura compozition 
nă păstra încă mult din datele aparentei. Deși modificată, ea intra în 
compoziţii cu tentă narativă, dialogul dintre personaje incitând la țese 
anecdotic. 
Pe măsura evoluției plastice, manifestată în intenția epurării limb 
se m-au ghidat către renunțarea la o parte dintre elementele figurat 
ficarea lor si focalizarea pe anumite componente ale figurii umane 
zentat trecerea de la un sistem perceptiv, fundamentat pe analiza for 
bazat pe componenta comunicationala a limbajului plastic si pe transfor 
figurative in figuratie abstracta, convertită în figurile-semn. Latura ex) 
să prindă contur, urmărind intrepátrunderea dintre figurativ si abst: 
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2.3 Cum se pot exprima vizual universul interior și universul exterior prin relaţia 
spaţială dintre tendința centrică și cea excentrică, reunite în echilibrul dinamic al 
imaginii. Consideraţii teoretice 


Ceea ce mă interesează, de regulă, atunci când lucrez este, în primul rând, desfăşu 
rarea si evoluția actului creativ si mai putin finalitatea lui. Mă refer aici la aspectul pur 
estetic al lucrării finite. Aceste momente le percep ca pe niște activități de investigare, 
nu numai a unor realități obiective și subiective, ci și a unor noi procedee tehnice. De 
aceea, demararea unei lucrări nu se bazează pe un antedemers, în detaliu structurat 
și elaborat. Există o proiecție premeditată a temei, mai mult sau mai puţin conturată 
mental, uneori pre-figurată în schiţe, dar toate acestea lasă suficient loc unui proces în 
desfășurare, în care îmi rezerv surpriza neprevăzutului, a speculării unor accidente ivi- 
te pe parcursul evoluției lucrării. Acest mod îmi captează interesul fata de cele configu- 

rate pe suport şi, urmând intenţia inițială, mă obligă să fiu într-un dialog permanent 
cu lucrarea. Totodată, îmi acordă șansa de a evita , maniera" si o anume redundantà 
stilistică, ceea ce nu însemnă însă că totul se întâmplă în afara „regulii” 


Atât tendința centrică, precum si cea excentrică reprezintă, conform studiilor de 
psihologia percepţiei, o constantă universală a comportamentului uman, de integrare 
în şi raportare la mediu. Așa cum arată Rudolf Arnheim, tendința centrică reprezintă 
îndreptarea atenției asupra sinelui, fapt ce motivează orice tip de înt reprindere umană 
de-a lungul vietii*. О dată localizată poziţia individului în societate, există tendința, 
la fel de naturală, ca acesta să intre în dialog cu componentele mediului ce alcătuiesc 
habitatul sáu. Dialogul se stabilește prin orientarea dinspre poziţia centru-individ spre 
alti centri-indivizi, scopuri, tinte ex-centrice, aflate dincolo de sine." Punerea în acord 

a celor două poziţii conduce spre încercarea de stabilire a echilibrului, atât în planul 
existenţei, ca mod potential de directionare/scop a/al acţiunii umane, cât si în planul 
expresiei plastice, ca sistem de ordonare a spațiului compozițional și ca scop al distri- 


buirii elementelor compoziționale. Interacțiunea forțelor interne și externe constituie 








„baza lumii fizice şi mentale"'* și determină o serie de relații psihologice, ce se reflectă 
în actul și în produsul artistic. Traducerea lor în limbaj vizual înseamnă prezența unor 
factori dinamici în câmpul perceptual, vizibili sau ascunși 
Echilibrul vizual poate fi înţeles ca o stare de compensare a forțelor vizuale, ce ac 

tioneazä în relația dintre elementele configurate ale unei imagini, precum și în relația 
acestora cu cadrul. Definind echilibrul vizual prin analogie cu starea echilibrului fizic, 
Arnheim menţionează că, asemeni unui corp fizic, imaginea posedă un centru de gre 
utate, care corespunde centrului de echilibru perceptiv al compoziţiei El nu poate 


fi determinat printr-un calcul rațional, ci rămâne o problemă de apreciere intuitivă, 
o măsură pe care simţul vederii si simțul artistic o sesizează. Relaţia dintre poziția 


ego-centrică sau auto-centrică și poziţiile periferice nu este condiţionată, în artă, de 
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intrinseci ale figurilor geometrice, care alcătuiesc, in mod uzual, dm 
lementelor plastice. Studii de specialitate au demonstrat, insă 
metrice regulate, ochiul tinde să caute punctele de echilibru = 
traseele structurale ale formelor respective. Astfel, de pildä, in cazul pätratului, uu. 
| trele principale de echilibru, considerate puncte de repaus, sunt locul de intersecte 4 
diagonalelor si colțurile aflate la capetele acestor diagonale. l | | 

Date біпа forma si direcția, ca elemente ce definesc orice tip de imagine, dincolo de 
obiectul la care se face referință, o analiză a imaginii poate fi redusă 1 
lor ce stabilesc coordonatele vizuale ale acestor elemente fundamentale 
4 ca fiind statice din punct de vedere al reprezentării fizice 
at de o serie de forte invizibile, care se atrag sau se E 
zută a compozițiilor. Sarpanta, cum este numită structu. 
r-o reţea de direcţii, ce leagă centrele compoziti 


| caracteristicile 
de desfágurare a e 
in cazul figurilor geo 


aparenta sau 
analiza factori 
Desi formele se prezint 
cámpul vizual pare anim 
forte ce creează osatura neva 


ra compozitionala, este alcátuità dint 
onale, subordonate ierarhic centrului primar. Aceste centre, numite centre de interes 


radiazà, prin intermediul unor vectori'?, o energie ce activează optic spațiul dintre 


două sau mai multe elemente. 
Forma geometrică ce defineşte tendința centrică, într-un mod lipsit de echivoc 


este cercul. Razele, ce pornesc din centrul geometric al figurii, devin vectori radianti ai 
configurației. În seria formelor geometrice marcate de centricitate se află și pătratul, 
care are medianele ortogonale egal depărtate de centru și diagonalele egale. Armătura 
formei prezintă o poziție ortostatică, la intersecția liniilor mediane, și patru poziţii 
dinamice pe axele diagonale. Centrul de interes nu este condiționat, așa cum am men 
| tionat deja, de centrul geometric al suprafeţei de desfăşurare a compoziției, iar echi 
librul vizual nu presupune o repartizare simetrică și egală a forțelor. Structura este 












| 
| determinată de existenţa unor tensiuni direcționate, pe care factorii de dimensiune 
formă, mărime, amplasare, culoare, valoare le posedă, caracteristici ce participă TUM 
sila contracararea nodurilor energetice ale câmpului. Starea de ec hilibru optic poate fi 
| atinsă, așadar, prin implicarea câtorva factori, după cum urmează: 
- PONDERE: mult-putin 
- GREUTATE: greu-ugor 
- DENSITATE: dens-rar; plin-gol; izolat-aglomerat 
- MĂRIME: mare-mic 
- POZIȚIE: sus-jos; stânga-dreapta; 
- DIRECȚIE: ascendent-descendent; inainte-inapoi 
- MIȘCARE: static-dinamic 
- VALOARE: închis-deschis 
- CULOARE 
. Problema echilibrului vizual poate fi rezolvată prin acțiunea con estor 
Un centru activat de factorii mărime și valoare, de pildă, | ilibrat 
-o formă caracterizată de poziţie si culoare (de exemplu, о pa neutru, 
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agonalele egale. Armătura 
mediane, şi patru poziții 


în cantitate mare, poate fi contrabalansată printr-o cantitate mică de oranj). Ca și în 
tfel 






ghiilor, as 





că ponderi vizuale importante pot fi echilibrate prin pla 
culoare, valoare etc., la distante mai mari fata de punctul de echilibru”. Acestor factori 
li se alătură centrul de interes, determinat de subiect, de complexitatea formei sau de 


alte caracteristici, numit de Ethel Puffer „interes intrinsec” 


Atribut simbolic al lumii terestre, pătratul reprezintă, în creația mea, atât locul des 





fágurárilor compoziționale, prezent fiind in formatul cadrului, cât și logica geometrică 
ordonatoare a unităților figurale. „Pătratul, spune Arnheim, cu servitutile sale fata de 
grila gravitațională, utilizează resursele formatelor rectangulare, de a se raporta ferm 
la existența pe această lume"*?, Prin prisma acestei afirmaţii, dimensiunile universului 
interior și ale celui exterior, amplasate în spațiul existenței umane, și-au găsit cores 
pondenta în conceperea unor compoziții în format pătrat și în recurgerea la alcătuirea 
tramei compoziționale din șiruri de pătrate suprapuse. 

Tendinţa centrică este exprimată în ciclul de lucrări Portrete, unde am utilizat pâtra- 
tul ca suport, afirmând ideea antropocentrismului, prin plasarea figurilor si a centrelor 
de interes pe coordonatele de bază ale formatului. 


Interferenţa tendințelor centrice și excentrice se regăsește în compoziţiile Enclave 
Seria contine un număr de opt lucrări, concepute atât pe format pătrat, cât şi pe drept 
unghiuri verticale. Deoarece conținutul acestor lucrări va fi analizat în secțiunea tema- 


itionat, asa cum am men- 
e a compozitiei, iar echi- 
forțelor. Structura este 
> factorii de dimensiune, 
ici ce participă totodată 

2 echilibru optic poate fi 

а24: 


іса, mă voi rezuma aici la analiza imaginii sub aspectul realizării echilibrului vizual. 

Formatele pătrate reunesc, fiecare, câte o grilă cu 36 de pătrate, dispuse într-o rețea 
ortogonalä, ce conferă spaţiului o structură omogenă. Fiecare pătrat din rețea încas- 
trează câte un personaj, ce devine un potențial centru de atenție. Structura carteziană 
conferă uniformitate câmpului, sub raportul forțelor, neevidentiindu-se nici un punct 
anume. 


2.4. Despre desen si construcția imaginii 


Opțiunea pentru desen? A apărut din convingerea că desenul îmi oferă posibilitatea 
unei exprimării directe, printr-o anume franchete a gestului ce urmărește gândul. De- 
este modul cel mai puțin sofisticat de a comunica, instrumentul cel mai potrivit 
erializa viziunea plastica, de a tatona cele două componente care alcătuiesc 
niversul si macrouniversul, utilizând un minim de mijloace. Considera- 
reatie ca fiind un proces cumulativ al stărilor si rezultatelor unor 
ue m-a determinat să văd în actul artistic, în primul rând, o cale 
ongtiintá. Pentru mine, el se materializează prin desen, care 
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la desăvârşirea artistică, prin iscodirea, în continuare 


tmi cerveste, pe de-o parte, 2 2 
imi serveşte, ре |; la aducerea formelor imaginatiei in planul realității Dre 


ii, iar pe de altă parte, 
i Ed i a concentra, in elemente sumar configurate si puting 


desen m-a atras posibilitatea de 


а număr, exp i nui continut amp 
l măr, exprimarea u să | 
xrivint inicilor, am încercat să aduc, in planul graficii de şevalet, unele P. 
vinta tel X să | 
se obti d curent, cu ajutor ıl tehnicilor specifice gray 
are s tin, od r 


ale imaginii, c eb zu | d 
r si cu ajutorul tehnicilor picturii, pe care le-am conju; 


э 6, tinta, da 
aquaforte sau aqua : : = n | 
lesenul in tug, cu pe nita, cu laviurile, cu trasarea ductului cu pensula, cu pet 

cu dese Ў, 


parente de culoare Ín dorinta extinderii arealului càmpului compozitior 
transpare are. t 


snsiderat dimensiunile suprafeței de lucru și am utilizat suportul de pânză intin 
rece 5 E t $ : | | 
ре sasiu (suport specific picturii de şevalet). Acest lucru mi-a permis introducerea 
p ctulul monumental in graficá, considerată a fi, in general, un gen abordabil 
e a T | 
i S J nsi rei e in urma perceperii câmpului de 
dimensionale reduse. Redimensionarea vin I Į I 


a find un mediu auto-cuprinzător, actul execuției devenind o incursiune, la pr 


pe suprafața pânzei. 
Deşi cunoșteam potențialul expresiv al desenului de contur, la simplificar 
celor de expresie am ajuns, practic, printr-o succesiune de etape, în care am rer 
treptat, la alte elemente de limbaj, aflate în corelație cu o anume descriere 
precum hașura, aservită reprezentării volumului prin efectul de lumină 
turul de închidere continuă a formei, pata de culoare, menită să susțină r 
mă-fond, precum și celelalte modalități de expresie consacrate. Reducere 
lui la evidența unităților gramaticii vizuale, enunțate în individualitatea 
economia compozitionalà, în relații de juxtapunere si suprapunere, evi 
fază a evoluției câmpului perceptual. Este vorba de trecerea de la repr 
telor în corelaţie cu spaţiul tridimensional, la punerea în evidență a st: 
sionale a imaginii, condiționată de desfășurarea pe coordonatele plan 
verticala și orizontala. Cele două direcții devin, în seria de lucrări intit 
elementele tectonice ale organizării compoziționale, prin alcătuirea un 
trate, rezultate din intersecția, la distante egale, a unor serii de verti 
O alta provocare a fost aceea de a substitui culoarea si capacitatea de 
vă a culorii prin tehnici ale desenului, care să confere lucrărilor o vibrat 
care mi se părea că se poate obţine, cu mai mare ușurință, prin inte 
Această convingere este rezultatul observaţiei că ea, culoarea, deține o 
secă de stimulare a sensibilităţii, printr-o putere de seducţie perceptivă We 
la care asistam uneori, in atelierul tatálui meu, criticul de artă Deliu Pe 
să afirme: „Desenul este la fel de expresiv ca si culoarea. Chiar când ni 
special să faci osatura unui tablou, ea se leagă chiar dacă ai pus numai p: 
Pentru că nu există formă fără desen, fără linie. Nu se poate ca forma p ii 
aibă coerenţă. Or, coerenţa este un lucru care vine din intelect $i intelectul l à 
în artă prin linie, prin desen, in timp ce afectul, prin culoare” 2° 


j, prin iscodirea, in continuare, a 
aginatiei in planul realității. Spre 
ente sumar configurate și puține 


il graficii de şevalet, unele aspecte 
1 tehnicilor specifice gravurii in 
picturii, pe care le-am conjugat 
i ductului cu pensula, cu petele 
ui câmpului compozițional, am 
ilizat suportul de pânză întinsă 
u mi-a permis introducerea as 
eral, un gen abordabil in limite 
erceperii câmpului de expresie 
enind o incursiune, la propriu, 


-ontur, la simplificarea mijloa 
de etape, in care am renunțat, 
i o anume descriere a formei, 
ctul de lumină gi umbră, con 
nită să susțină raportul for 
crate, Reducerea vocabularu 
dividualitatea lor $i aflate, in 
rapunere, evidenţiază o altă 
va de la reprezentarea obiec 
idenţă a structurii bidimen 
lonatele plane ale acesteia: 
lucri intitulate Enclave, 





















În etapele constituirii imaginii, urmez un traseu coerent, ce evoluează de la simplu 
la complex. Alegerea variază, ca ordine, între o configurare liberă si o formulă riguros 
determinată, în funcţie de tema plastică, de dispoziţia interioară și de durata elaboră 
rii lucrării, 

Imaginea vehiculată este cea stratificatd. Ea relevă (gi poate fi asemănată cu) acele 
trepte ale conştiinţei, in care reflectarea realității exterioare suferă diferite grade de 
integralitate. Absorbtia la diferite niveluri de congtienta este condiționată de structu 
rarea activităţii psihice pe mai multe planuri de profunzime: conştient, subconștient 
şi inconștient, Desenele mele reprezintă o punere în formă a acelor fenomene ale vieţii 
interioare lipsite de consistenţa unui conţinut obiectual, materialitatea acestor proce 
se este reflectată în c onfigurarea unei imagini mobile, nefixată în conturul unei singure 
forme, încărcată de o fluiditate confuză, nedefinită. În etapele alcătuirii ei, refac, prin 


tr-un sistem analog, un model posibil al percepţiei, selectării, congtientizárii, memo 








rării gi uitării informaţiei vizuale. Chiar dacă unul din procedeele la care recurg adesea 


este cel al automatismului, angrenarea lui in joc are loc după o prealabilă directionare 
compozitionalä, după definirea unei trame de ghidaj 

Prima etapă are ca punct de pornire o structurare logic а, uneori geometrică, à com 
poziţiei, ce asigurä trasarea liniilor directoare ale ansamblului. Este momentul de sin 
teză gi de proiectare a coordonatelor lucrării. O etapă raţională, la care apelez atunci 
când tema propusă s-a clarificat, parţial, într-o fază anterioară lucrării finale, Aici, de 
senul are funcţia de a stabili liniile forţă ale compoziţiei gi de a le orienta în câmpul 
lucrării. El construieşte fundamentul imaginii, fără a se destäinui privirii, Doar uneori 
trama compozitionalä răzbate până în ultimul strat al lucrării, inscriindu-se printre 
elementele sale constitutive 

Etapa a doua este marcată de pregătirea suprafeţelor de lucru, prin procedee ce apar 
tin atât tehnicilor grafice, cât şi picturii, Este o etapă de degajare a unor pulsiuni inte 
rioare, care anunţă, printr-o nebuloasă, centrele vitale ale compoziţiei. Intre prima gi a 
doua etapă, există inversări ale ordinii, în sensul preluării funcţiei coordinative de câtre 
elemente libere, mobile, instabile ca morfologie, plasate In spațiul compozițional 

Imaginea se construiește în plan vertical, printr-un proces de stratificare, alcátuit 


din reveniri succesive, prin afirmarea desenului gi destrămarea lui sub tente picturale, 
suprapuneri de entităţi vizuale decalate ori prin asamblári de suprafețe realizate 


lica colajului. O viziune adesea fragmentată, asemeni percepţiei parţiale yi fu 
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e, fie ele personaje sau portrete imaginare, apar gi dispar in mase de griuri 
sociază cu planuri geometrice de culoare, care pigmenteazä compoziţia 
, Aláturarea linie-pată creează elementul de contrast factual, lu 
tr-o dominantă de neutralitate tonală, pe care o asociez fondului 
e situează reprezentările, al căror corespondent real nu există, 
oferă posibilitatea diversificării formelor de expresie, dat fiind 
u rândul lor, caracteristicile expresive ale imaginii. „Me- 





21 Marshall McLuhan, Mass-med 
sau mediul invizibil, Editura Ne 


mira, Bucuresti, 1997, pag, 17 


22 Cf. Anca Oroveanu, op. ct.. pag 
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' referindu-se, cu precădere, la mediul electronic 


spune Mc Luhan 
» sustine luând in discuție orice tip de mediu 


atii, Dar afirmația lui se 
si de comunicare 
un stimul vizual nou, cu potential de originali 


diul este mesajul”, 
al contemporaneit 
inteles ca mijloc de expresie 
le acreditării tradiționale devine 


limite 
tate. Apelez, uneori, in lucrările mele, la 
» considerând necesară păstrarea imaginii între para 


vizuale contin trimiteri simbolice, 


„Orice schimbare practicată dincolo de 
o anume redundant, atunci când propunerile 


metrii comprehensibilitatii, pentru ca mesajul să poată fi receptat corespunzător 


„DESENUL CA MIJLOC DE COMUNICARE 


3.1, Despre tematic à 


Din aceste pânduri s-au concretizat câteva teme şi trasee plastice, pe care le-am u 
mat 

Prima temă am numit-o Mecanisme. A 

3887 

despre cotidian =, mai multe subteme: Meditaţii, Enclave, Portret, Auto-grafti, Alte 

mine, Intrupári. Fiecare dintre acestea problematizează un anume moment 


poi am reunit, sub un titlu generic ~ Poi 


Dincolo de 


existenţial 
Recursul la psihanaliză m-a condus, temporar, spre reprezentările simbolice, sp 






ibigue ale unor 








vizualizarea unor forme echivoce, echivalente morfologice a 
personale, ce constituie o arhivă a memoriei, Despre caracterul vivant al paradoxul 
şi al ambiguitàtii Jung afirmă „Paradoxul, oricât de straniu ar părea acest luci 

unul din bunurile noastre spirituale supreme, în timp ce unitormitatea de semn 

tii este semnul unei slăbiciuni. [...] Ceea ce e fără ambiguitate, fără contrad 


sizeaază decât un aspect al lucrurilor gi este, în consecinţă, inapt să expri 





sizabilul si indicibilul.”” Aşadar, fondul intim nu îşi păseşte o forma de obiectu 








constrânsă de realismul formelor existente, alegerea semnului echivoc, du 
contribuind la redarea fluxului unui mecanism interior, incert, Semnul este, d 
să codifice, în expresie graficä, esenţa comunicării, Evoluţia tematică poate 


evolutiei antropomorfe a figuratiei, elementul uman suferind o transforma 





вдет. la mediul elect 
Hiacutie orie tip de me 
ште practicată dincole de 
„cn ратта! de en 
d utum cand gr 
pares imaginii mtre par 


-— 


тй! AWER PUNA c 








шше, ре came d-Hn ur 


ЕНШ generic — Pavesm 
n Auc grafii, Alter-ego 
gä un anume тоте 








atânile simbolice 
gue ale unor mitologii 
vivant al paradoxului 
área acest lucru, este 
nitatea de semnifica- 
fara contradicţie, nu 

apt să exprime inse- 

rma de obiectualiza- 

| echivoc, duplicitar, 
mnul ete. deci, apt 


spre 





























interpretativă si recognoscibilà a figurii umane, spre o pierdere 


te anatomice sumare, evoluție finalizată cu inc hiderea 





dehnirea compozitiilor, primează jocul imaginaţiei 


inedite. Atingerile cu grafica lui Vasile Kazar și cu sensul 





într-o oarecare măsură, interpretarea tendinţelor, 





unicarea de tip expresionist 





stic a început cu recursul la desenul de tip ilustrativ-simbo 

gnată de elementele graficii figurative, prin descrierea 
E elor. Structura grafică păstrează caracteristicile con 

perceptiv analitic, asociat unei ideatii metaforice, cu conotaţii 
tea se regăsesc în relaţiile stabilite între componentele 
care E dt citirea si interpretarea imaginii in termeni nara- 
loare este supus interferentelor, culoarea servind delimitărilor 
ivă, obținerii unor linii modulate, trasate cu pen- 





în masă ale suprafețelor si, deopotr 
sula. Desenul, la rândul său, in prezența liniei, însoțește ritmul cromatic şi multiplică, 
brat al liniei colorate. Utilizarea complementară a tehnicilor 





prin reverberatie, efect 
grafice tradiționale (tus, peniță, bát) și a picturii în culori de apă (acril, tempera, tusuri 
colorate, acuarelă), uneori asociate colajului, precum și a procedeelor tehnice conjuga 
te (desenul linear, hagurarea, dripping-ul, trasarea liberă si geometrică, suprapunerile 
în straturi transparente de laviu și culoare, tratarea opacă, dec upajele cu ajutorul más- 
Шог ș.a.) a avut ca scop îmbogățirea vocabularului plastic, uneori poate prea dens ex 
primat. Totodată, am avut în vedere obținerea unei stratificări a imaginii, intenție care 
a devenit o preocupare constantă în căutările mele. Paleta cromatică se reduce la o arie 
restrânsă, în care dominante sunt roșul, sepia, albastrul și negrul. Se prefigurează, în 
aceste lucrări, tendinţele ulterioare, prin descompunerea acestui amalgam de preocu- 
pări în câteva direcţii de bază, ce vizează atât expresia plastică precum şi conținutul: 
simplificarea vocabularului plastic; 
lucrarea şi reductia morfologică a figurii umane și a unor parti anato- 
acesteia (în speţă portretul), până la stadiul de semn grafic; 
statutului de semn a elementelor grafice de limbaj, prin inte- 
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Adriana Lucaciu - Cursa 








Zodiac 
În seria de lucrări intitulate Zodiac (1992), tema este cea a e\ 


apocaliptică. Un simbol zoomorf - homarul -, scos din mediul 
drul compozițional. Universul uman este prezent prin sugerarea un 
acoperișuri, ferestre), absorbit de cleștii acestui crustaceu ( 
pă de sub amenințare. Ambiguitatea mesajului este conferită de 
reprezentat în echipament sportiv, care iese dintr-o competiţie dua 
îndreptă către o cursă individuală, eu-sine. In lucrarea Zodiac II, elem 
tură sunt înlocuite cu personaje îmbrăcate „la costum și cravată”, post 
calculatoare. Individul se raportează la o lume tehnocrată, opre 
ei. În compoziţia Cursa, un personaj hibrid (cu trunchi de om şi picic 
marchează linia de sosire a unui biciclist, care vine dintr-un loc atem 
| spaţiu nedefinit, exterior, si intră într-un spațiu interior, cel al prezentu 
face printr-un arc organic, marcat cu inscripții si cifre, însemne ale unei | 
regăsite. Raportul interior-exterior este un indiciu al raportului dual 
trovertire. Cu referire la această serie de lucrări, Ioan Iovan scria: „Figura 
cepe să se definitiveze, o dată fiind limpezită opțiunea expresionistă si preci 
sensurile comunicării. Apar tensiunile în expresie si accentele dramatice ale 
de adresare. [...] Omul, privit din ce în ce mai aproape, prilejuieste demersului a 
o ipostaziere specială, ca prezență și са relationare în spaţiu, specială pentru că este că 

















ustic 
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utat şi produs un anume efect dinainte vizat de nivelele comunicării”: Întreaga serie 
este realizată în tehnici ale graficii de șevalet (tus, bait, acril), pe hârtie. Desenul este 
subordonat reprezentării, fără ca elementele de limbaj să se individualizeze în mod 
particular. Accentele de roşu sau albastru vin să suprime uniformitatea monocromiei 
de negru sau brun, având rol de semnal. În aceste lucrări, am urmărit o coerență mate- 
rială a configurării, astfel încât să creez o legătură compatibilă între alegoria fantastică 
şi tipul de reprezentare. 


3.2.2. Expresia desenului între grafic si pictural 


Exprimarea prin desen și culoare nu se poate manifesta în absența unei distinc- 
tii, clar formulate de Wólfflin, între caracterul grafic și cel pictural al desenului: „Este 
vorba - spune Wólfflin - de două concepții despre lume, diferit orientate, atât în ceea 
ce priveşte gustul, cât și interesul pentru realitatea înconjurătoare, fiecare dintre ele 





capabilă să redea o imagine deplină a universului vizibil 

Dacă Wölfflin își îndreaptă atenția asupra realității perceptibile (asupra universului 
vizibil), enuntánd acest principiu, eu l-as extinde asupra tuturor formelor de reprezen- 
tare, indiferent de referentul care le determină, înglobând atât universul exterior, al 





realității palpabile, cât și pe cel interior, imaginar. Să reținem din expunerea autorului 
referirile la caracteristicile celor două stiluri, aplicabile la orice tip de manifestare artis 
| 2 А А : H ^ ~ er, = А 
| іса din domeniul vizual: „A vedea linear însemnă deci cà sensul și frumusețea lucruri 


te cea a evadării dintr-o lume 


mediul acvatic, invadează ca- 
sugerarea unui habitat (case, 
eu (Zodiac I). Un biciclist sca- 
ferità de tinuta personajului, 
npetitie dualà eu-mediu si se 
diac II, elementele de arhitec- 
ravată”, postate in fata unor 





lor trebuie căutate în primul rand în contur – formele interioare își au si ele conturul 
lor -, astfel încât ochiul este condus de-a lungul marginilor şi îndemnat să le perceapă 
prin tatonări succesive. Viziunea prin mase, în schimb, are loc atunci când atenția se 
retrage de la margini, contururile devenind mai mult sau mai puțin indiferente pri 
virii, iar obiectele apar ca niște pete, care constituie elementul primar generator de 
impresie.””° 

Retragerea din lumea realității vizibile mă determina să afirm că stilul linear nu 





se limitează strict la „reprezentarea existentului”, care intră sub incidența pre 
obiective, cum afirmă Wolfflin. Stilistica lineară, ca o componentă de bază a expresiei 


















grafice, se substituie şi reprezentării subiective, fiind unul dintre argumentele plastice 
de susținere directă a discursului subiectiv. 

Vorbind despre linear, Wölfflin face trimitere la corporalitatea obiectelor redate plas- 
- care conferă o valoare tactilă desenului, prin acuratețea vizuală a reprezentării și prin 
epartizării luminii și a umbrei cu aparența realității referentiale. Carac- 
eni, însă, într-un desen, nu numai prin redarea volumetrică, rezul- | 24 loan lovanı, о} 
pe formă, ci şi prin modularea liniei, care obligă ochiul să | as Heinrich! 
elementelor reprezentate, fie ele figurative sau nu. | vorm 
referi la caracterul grafic-linear al lucrărilor mele, alimen- | 33. 
conturul, când ferm, când instabil, alterat uneori | 6 Hinrich Wallin. op cit. pay. 33 






București 








1 2 
de interferenta maselor picturale. De 


asemenea, referirea la pictural 
stei caracteristici de la determinismul obiectual si pri 
ere 25 ага E 
sustragerea ace 
in sfera informalului. 
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levà 





Mecanisme 74 
а Мес nelor (1992-1993). Ea re 
e cea a Mecanisr J 
O a doua temă est 


interior-exterior, exprimată prin inserarea în desene a formel. or tehnic e 
mente geometrice si de modele umane. Aceastà idee este for mulată Б 
topirea dintre grafic şi pictural, imagistica la care am recurs fiind una d 
ilustrativă si reunind, în consecință, atât elemente ce aparțin realului 


din sfera imaginarului. 


O serie de trei compoziții punctează începutul acestui ciclu mai ar 


instabil este prima dintre ele. Pe un piedestal de apă, trei personaje 
un conglomerat format din alte personaje, fragmente de case, jucăr 
male. Personajele „de susținere” formează, prin dispoziția lor, un 
orientat cu baza în sus și vârful în jos. Un personaj feminin, într 
cificare, delimitează, prin alonja brațelor, latura superioară a triung 
pe încheietura mâinii, piciorul unui alt personaj, angrenat în 
suspendate, care alcătuiesc, compozițional, un alt triunghi. 1 
creării unui joc, prin căutarea punctelor de echilibru pozitional. P 

sà descopere, printre elementele grafice amalgamate ale triunghi 





te figurative articulate in forme concrete. 
Cu această compoziție, preocuparea mea pentru epurarea 

se facă simțită. Linia scrie şi descrie forma, printr-un gest cur 

textură cu intervale variabile, pentru ca, apoi, să configureze di 


pta ne 


cendentă este creată, prin colarea unei hârtii albastre, rup 
de la dreapta la stânga, registrul superior al compoziției. Int 
sumare și au, între elementele grafice, doar un rol coagulant 
Arhetipuri este o compoziție în care ambiguitatea formelor 
pluri-reprezentationale. Pe un traseu linear ascendent, am re 
unui fond ancestral (figuri similare sculpturilor neolitice) si fo: 
niu" industrial. În intervalul median, o figură echivocă provoa 
duplicitară: a unui profil şi a unui tors de femeie. Dialogul din 
trariazä şi indică o posibilă interpretare a formelor. Ele amint 
combinat chimic, care devin arhetipuri ale vieţii moderne. Între 
situează figura umană, participant şi martor al unor mituri con 
formare. Prin linia de forță diagonală, figura trimite către o fereasti 


punde, prin similaritatea formei $1 acromatism, semnificând o indete; 





de ieșire dintr-un perimetru condiționat temporal. În aceasta lu. 
linie si pată, rezolvând, plastic, cu un desen de contur, „piesele pion 


O vo 


n proie 
I 








referirea la pictural o voi face prin 
mul obiectual si prin proiectarea ei 


(993). Ea relevă aceeaşi polaritate 
ea formelor tehnice, alături de ele- 
e este formulată plastic prin con- 
1 recurs fiind una de natură fictiv- 
e aparțin realului, cât și elemente 


cestui ciclu mai amplu. Echilibru 
, trei personaje suprapuse susțin 
> de case, jucării, elemente infor- 
poziția lor, un triunghi instabil, 
eminin, într-o atitudine de cru- 
'ioarà a triunghiului. El sustine, 

renat in multimea elementelor 

nghi. Titlul sugerează intenția 

zitional. Privitorul este chemat 

triunghiului superior, elemen 


urarea limbajului a început să 
est cursiv, se multiplică într-o 
ireze din nou. O dinamică des- 
ıptä neregulat, ce traversează, 
iei. Intervenţiile în pată sunt 
lant, 

nelor e întreținută de imagini 
unit forme ce aparțin 
e ale unui „patrimo- 





$i, prin culoare, în gamă redusă de verde-albastru, câmpul de neutralitate si proiecție 
a elementelor principale. 

Compoziția Pudoare ilustrează atitudinea sentimentului de pudoare, făcând apel la 
două ipostazieri. Una dintre ele este cea a nuditätii, iar cealaltă este cea a iniţierii unui 
ritual de curtoazie. Compoziţia este repartizată pe două registre, după o configurație 
de drepte ortogonale. Am introdus în această lucrare primele elemente geometrice, 
prin extensia dimensiunilor liniilor de structură și transformarea lor în componente 
active ale ariei figurale. 

Problema investirii limbajului cu semnificaţii proprii mi-am propus-o în alte câteva 
compoziţii, realizate în tehnică mixtă, pe hârtie, în cadrul aceleiași teme a Mecanisme- 
lor. Le-am realizat în game mono- și bicolore şi am utilizat diferite tehnici grafice, între 
care amprentarea diferitelor obiecte pe suprafața de hârtie, stropirea (dripping-ul) si 
pulverizarea laviului, trasarea lineară, pensularea, hașurarea s.a. În aceste lucrări, am 
lăsat ca imaginația să fie stimulată de accidentele apărute prin procedeele menționate, 
pe care le-am dirijat apoi spre formularea unor sintaxe plastice. Am recurs la această 
soluție pentru a evita o recurenţă stilistică ce se prefigura. 

Mă voi referi la două dintre aceste compoziţii. Univers interior propune un mediu 
fluid, acvatic, aflat în opoziție cu un fragment de mecanisme. Un personaj feminin 
asistă la deversarea unei mase lichide printr-o tubulatură organică. Acest detaliu su 
gereazà legătura dintre mediul interior și cel exterior. Personajul, situat dincolo de un 


ecran transparent, este angrenat în conglomeratul tehnic și urmărește pasiv imersi 
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unea fluidului in spatiul de dincolo de el. Raportul organic-tehnic sugerează relatia 
| dintre universul irațional și cel rațional. 

În Trecător prin copilărie, compoziţie în două variante, continui demersul ilustrații 
fictive. În prima variantă, un bărbat tine în mâna dreaptă o sârmă, iar in cea stângă о 
sămânță care incolteste. Pe sârmă, o fetiță se joacă cu un zmeu. În mișcare, ea tinde A 
se înalțe și să iasă dintr-o lume apăsătoare, marcată din nou de mecanisme si de jo. ul 
„de-a viata” al adulților. Același subiect, într-o altă ipostază compozitionalä, în a do 5 
variantà. Аісі personajul masculin are in mână un glob de sticlă, simbol al meditat; 
ei gi al înțelepciunii. Câţiva nori și o bicicletă, o parașută-balon sugerează dorinta d, 
zbor. La nivelul solului, se deschide o fereastră tripartită, prin care se intrezár 
zontul, deasupra unei mări albastre, semn al nemărginirii, al infinitului gi al libertatii 
meditative. Soluţiile tehnice urmăresc asocierea transparentelor, obţinute din laviu ; 
acuarelă, cu suprafețe amprentate cu tug, si fixarea formelor prin desenul in penitä 
Linia uneşte diferitele urme obținute aleatoriu pe hârtie, acțiune ce adună, in imasir 
coerente vizual, suprafețe neomogene sub aspect morfologic. 


Adriana | 








Raportul organic tehnic sugerează relația 


Orientarea desenului spre factura expresionistă am realizat-o în luc rarile Păcatul, 


variante, continui demersul ilustratiei ia i 
ш ч Inr în cea s И Desen I, II, IIT, Dinamică, Formele se etaleaza la suprafaţă, ignorând adâncimea spaţiu 
mâna dreaptă o sârmă, iar in cea stângă o TT i (А, ig 

că cu un zmeu În miscare, ea tind s ui, şi pun în valoare planeitatea suprafeţei. În compoziţiile Desen 1, IT, ПІ, am abordat 

me are, 0 de si и 5 я , 

! Joa tă din nou de die usd t problema determinării cadrului asupra structurii compoziționale, Forma de bază a su 
marc ^ sme si de 1 i , 

* ^ à ziti TM a s prafetei suport este triunghiul echilateral. Raportul desenului linear cu cel pictur il 

rompozitionals 4 T ; 

o altă ipostază i d zit | { in à doua este însoţit de intervenţii decorative de culoare, ce se înscriu, de asemenea, în regis 
ind un glob de sticlă, simbol al meditayi trul geometries lineare, În Desen I, elementele figurative (personaje agezate la „masa 


b Pom ылы! ойла de tăcerii”) sunt diapuse conform direcțiilor indicate de laturile triunghiului, Alternanta 


Atripartitä, prin care se intrezaregte ori 
nemärginirli, al infinitului şi al libertăţii 
ea transparentelor, obținute din laviu gi 
ixarea formelor prin desenul in peniță 

1 pe hârtie, acţiune ce adună, in imagini 


personajelor gi spatlerea lor conferă un ritm interior acestul tip de compoziție, orga 

nizată pe registre 
Desen П este construit pe ritmicitatea creată de utilizarea unor semne ge stuale, care 
animé câmpul reprezentational, subiectul constitulndu-l o trupă de instrumentigtt 
f 
ect morfologic. dreapta, pe două registre paralele Intervenţiile gestuale de accent rogu lasă vizibilă 
urma pensulel gi contribule la efectul de spatializare, efect obţinut prin suparpunerea 


Schema compoziţională se desfăşoară pe orizontală gi este orlentată de la stânga la 





Adriana Lucachi = Trecator prin capilar mal multor planuri 

























Organizarea in spirali a componentelor figurative din Desen IIT potenyeaza, prin con 
trast, severitatea formei suport Personajele construlese o structură « mbrionară, dina 


mică prin inlàntulre, orientată dinspre laturile triunghiului spre ci ntrul ¢ 


Compoziţia este concepută fragmentar, din nou pe niveluri orizont ile. Formele geor 
trice, ca delimitări ale aplaturilor de culoare, sunt utilizate gi In lucrarea Pac itul 
cromatica are conotatii simbolice: rogul denotă pasiunea, dorința, lar nu grul, rupti 
lumea paradisiach gi instráinarea, Prin suprapunerea planurilor, am urmărit o reducer 
a spaţiului plastic. Decupajul este procedeul prin care am individualizat suprafetele, cu 
ceslvi, spre o lectură a nemnihcaţiei пасат 





intenția de a focaliza atenţia în timpi 
e ale triadei gra ctural deco n int 


parte Vocabularul plastic utilizează elemen 
un desen de ficţiune. Linia am folosit-o Ш 


descriptivă de contur şi hayura i, totodată, drept unitate | га 


3.3, Desenul comunicativ autoreflexiv 


3.3.1, Expresia elementelor figurative şi nonfigurative 


Г 


Cooptarea crescândă, In câmpul compozițional, a elementelor nonfıy, 
minuat și anulat, treptat, caracterul narativ al subiectelor, Sondarea fondului in! 

a creat premisele dezvoltării componentei expresive a desenului, Accentul cad 
A exploatarea limbajului grafic în dialogul dintre figurativ și nonfigurativ. Figura uman 


„= exponent al comunicării = este trecută prin filtre de prelucrare stilistică 91 devir 


" dul al expresiei plastice, urmând principii asociative sau disjunctive, Raportul hp, 
yurativ s-a dezvoltat în paralel cu raportul dintre desenul liber și cel angajat 
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Adriana Lucaciu - Meditaţie 1 





| gravate și care rezultă din suprapuneri de straturi lineare, trasate în tuș 


) à int 
struc sensul elaborării t 
SEN semnelor grafice, prin utilizarea tehnicile 


4. Căutarea forţei expresive a 
ntare, de pulverizare, de trasare liberă sau controlată, accen 
e servilismul realităţii 





geometric 
imprimare-ampre 
intenţia eliberării gest ului d 


'ovesti despre cotidian 
d р al subiectului, cât și al temei pl 


ă, atât din punct de vedere: 


Generic, tema trateaz 
o dată cu ea, studiul câtorva pr 


> are 1 initiat, 
ce, probleme legate de comunicare. An 


plastice: » | 
1) evidentierea dialogului dintre caracterul linear $i ce | pictural 11 limbajulu 
plastic și imprimarea unui carac ter picto-grafic luc rarilor; 
astic y 


2) serializarea compozitiilor; 
3) transferul tehnicilor specifice graficii de gevalet de pe suport de hârtie y 


suport textil; 

4) obţinerea calităţilor grafice de expresie prin procedee și tehnici care nu 
aparţin direct graficii; 

5) introducerea semnelor grafice, ca unități personalizate, în comunicarea 
vizuală; 

6) stabilirea raportului dintre expresiv și impresiv, prin abordarea desenulu 

ca expresie, și a elementelor adiționale, ca impresie (cromatică, pen 


tie, suprafețe suport), enunțate în relația formă-fond; 
7) ieşirea din formatul uzual al graficii și abordarea suprafețelor de ma 
dimensiuni. 
Am subsumat acestui ciclu câteva sub-teme, la care mă voi referi in cele c 
Tema de tranziţie, între desenele de tip analitic perceptiv si cele fictiv-ilu 
intitulat-o Meditaţii (1995). Cu lucrările din această serie au început preo« 
tru afirmarea potenţialului grafic și sintetic al desenului. Am renunțat la 
narative și am ales un singur element ca suport imagistic. Câte un persor 
de contemplare și/sau meditație, este pus în relație cu o formă rectangul 
dreptunghi). Figurile sunt lipsite de corporalitate, dat fiind că am intenție 
rez transcendenta si imaterialul unor personaje spiritualizate. Reprezent 
este susținută de linia modulată, organică, contrapusă rigorii geometric 
in care se intretes puncte și linii. E vorba de o textură ce preia efectele t 


(roșu, negru, alb). Comunicarea pe verticală, într-o posibilă comuniune sp 
divinitatea, este realizată prin prezența unor linii ascensionale, ce deschic 





partea de sus. Desenul aerat al figurii se intersecteză cu dreptunghiul sau careu 





te in zona viscerală, opoziție ce semnifică dihotomia spirit-materie. Ea se 


în tipologia figurilor, greoaie, redate cu o anumită robustete, dar care degajă a 


de transpozitie. 


1i discurs grafic de expresie, coroborat cu o rigoar 


la 








BAM tt 


из gabe de expresie, coroborat cu o rigoare 
emnelor grafice. prin utilizarea tehnicilor de 
e trasare liberă sau controlată, accentuează 


realității. 


» vedere al subiectului, cât şi al temei plasti- 
tiat, o dată cu ea, studiul cátorva probleme 


rul linear și cel pictural al limbajului 
cto-grafic lucrărilor; 


de şevalet de pe suport de hârtie pe 
ie prin procedee și tehnici care nu 
täti personalizate, în comunicarea 


mpresiv, prin abordarea desenului, 
„ca impresie (cromatică, pensula- 
ia formă-fond; 

ordarea suprafețelor de mai mari 


la care mà voi referi in cele ce urmează. 
tic perceptiv și cele fictiv-ilustrative, am 
astă serie au început preocupările pen- 
lesenului. Am renunțat la compoziţiile 
imagistic. Câte un personaj, în postură 
rma rectangulară (pătrat sau 
onat să suge- 
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3.3.2. Expresia rational-senzitiv-intuitiv 
Enclave 

Rămânând în cadrul binomului univers interior versus univers exterior, am abordat 

problema comunicării interumane în cadrul ciclului de lucrări Enclave. Tema pleacă de 
la constatarea că imersiunea informaticii în viața cotidiană și accelerarea ritmului de 
viata au modificat relaţiile de comunicare proximă între indivizi $i au avut drept efect 
încarcerarea individului într-o lume suficientă siesi. Această postură duce la un para- 
dox comunicativ — al deschiderii spaţiilor transfrontaliere, dar al obturării celor din 
vecinătatea imediată. 

Vizualizarea acestei idei m-a condus spre aderarea la un tip de compoziție serială, 
bazată pe structuri repetitive, în care am încercat să stabilesc o unitate antagonic-di- 
alectică între figuri şi spațiu. Revenind la disjunctia dintre linear si pictural a lui Wól 
fHin, consider că, în lucrările mele, linia restabileşte un contact cu lumea, în vreme ce 
culoarea se hazardează în a puncta sau a sugera fondul afectiv. Raportul dintre rațional 
şi afectiv am încercat să-l definesc prin apelul sumar la culoarea ce însoțește dese- 
nul. Figurile-personaje dobândesc, prin înseriere, statutul de modul și devin, în parte, 
semne plastice. Prin incasetare, am enunțat relația dintre individ si realitate, dintre 
persoană şi habitatul său. Reiterarea figurilor, са mulțime, trimite la ideea pierderii 
individului în anonimat, fenomen comun societății contemporane. Repetitivitatea 
formelor nu este însă identică, personajele păstrându-și parțial identitatea. Enclavele 
cadrilate sunt, pe alocuri, întrerupte de linii continue, forme libere și structuri geome 
trice, tuge picturale, care asigură comunicarea dintre personaje, fiind totodată şi un 
liant compozițional. 

Există două orientări ale compozițiilor din această serie, similare din multe puncte 
de vedere, dar care posedă și unele particularități. 

Ciclul Enclave I-VI este conceput pe principiul de asocie 
suport de pânză pe şasiu, toate cele şase lucrări păstreaz 
natele unui caroiaj, ce-mi servește compartimentări 
greutate al compoziției este plasat în registrul superior al cad: si es 
de această bandă, care deschide compoziția la stânga si la dreapta, permițând alătura 
rea pieselor şi formarea unui întreg compozițional de tip friză. Lucrările sunt gândite 
individual, dar în perspectiva unei expuneri cu variante multiple. Personajele diferă, 
ca atitudini şi mod de interpretare, fiind, de regulă, reprezentate în poziții ghemuite, 

si sunt plasate în delimitările pătratelor. Variabil, fiecare lucrare în parte are între unu 


»dulară. Realizate pe 










şi trei dreptunghiuri, la proporția unei jumătăţi din pătratul modul, situate în afara 


ările sunt realizate în tehnică mixtă, reunind desenul în peniță și tus pe pânză 
picturale în culori acrilice si laviuri de tuş. Dominanta este neutră, asi- 
rile de alb și negru, cu intervenții minimale de roșu, galben sau albastru. 
a lucrare din serie, există o gradatie a elementelor de limbaj, care 








linear spre c 














evolueazà dinspre desenul 


de contur, proiectatà peste pigmentäri lav 
















































d ensula, lovire sau strop 
prin gesturi de punctare cu pensula, lovire sau stro 
‹ e efectele obtinute їп teh € 


expresia liniei trasate d 
de ton ale alveolelor, precum și contrast 
de interes multiple si un efect de spa 
indicare a planurilor de perspectivă 


ele valorice dir 


sionalitatii E 
Al doilea grupaj al seriei, alcătuit din E 

| ponenta desenului pictural. Tema se vrea a fi ilustrarea une 
ritoare la libertatea de mișcare a individul 

erioritatea omului, claustrat intr-o s 
alucinante, cànd limite 









ui in spatiul fiz 





cietate 









| deconspiră int 
najelor vizând când stările h 
tive şi non-figurative sunt dispuse ca într-un puzzle, 
lucrărilor. 

În Enclava rosie, semnele figurative se contopesc cu masa de re 
minante. O zonă albă, având configuraţia unei pagini de rebus, iru 
centrul compoziţiei. Scriitura personajelor se relevă prin s 
acoperirea cu stratul de culoare. Intenţia este de a folosi un grafism 
pe structuri grafice cu forță expresivă. Referitor la această lucrare, [‹ 


„Închisă în sine și în gestică, închisă deci si în desen, prezența uma 





Į 


лац durerea umană, se osifică in singurătate si se conservă retractil. Figur 
x | rea si pierderea, iar peste stare se asterne tăcere si uitare. I 
o succesiune de crochiuri, cercetând straturile corporalitätii umane 

esentialul formei şi să aproximeze starea sufletească. Ipostazierile 

şi secventializari, din variabile şi fragmentäri structurează imagine 
tablă de șah, în care caleidoscopul cheltuieşte generos referir \ 

arhetipale ale sirului si metamorfozei."*? 
Dezvoltată pe o configurație similară, Compoziţie in gri reia stru 

a careurilor, care adăpostesc figuri in poziții contorsionate, unele n ien df 
— semne ale teluricului -, altele abia schitate, având însemne an 
Gesturi tașiste, făcând uz de transparentele, dar si de contrastele d 
animă suprafața. Între compartimentele compoziţiei, am reali 
prin fuziuni picturale în tonuri de gri, compoziţia fiind realizată i: 
neutre si roșu, reprezentând un centru al vitalitatii. În această luci ba- 
lanta transparența şi opacitatea, volumetria şi planeitatea, ductul şi ; ; ie 
dar si poene lineare - afirmă Ioan Iovan - operează o severă red: Sin- 
м = Cod a he Prezența umană poate fi în i 

‚de asemenea, ca o închidere în linie”: 
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nul linear vehiculează o ima- NETS — __ 
amprentate in tus, obtinute 
. Modularea ductului apropie 
urii in aquaforte. Diferentele 
e linie și tente creează centre 
e contribuie câteva soluții de 

i] al volumului și al bidimen- 




























poziţie în gri, dezvoltă com- 
ji reflecții existenţiale, refe- 
şi cel spiritual. Compoziţia 
: închisă, atitudinile perso- 
escului. Elementele figura- 
care se compune unitatea 


a de roșu a suprafeței do 
bus, irumpe și invadează 
zrafitare sau dispare prin 
grafism anticalofil, bazat 
rare, loan lovan remarca: 
a umană scoate la iveală 
il. Figura suportă stinge 
-o imagine pe fond roșu, 
umane, caută să rețină 
rile date de juxtapuneri 
ginea ca un mozaic, ca o 
anatomică pe direcțiile 


tructura componistică | 
le masive ca înfățișare | i 
ingelice-spiritualizate. ү 





e de negru ale tugului, 






Adriana Lucaciu - Compoziție In gri 











































Portret 

Sub aspectul conti 
comunicării, 
a relaţiei eu-mediu. 

Încrederea în forţa de expre 
ротага a imaginii de încărcătura 
umane prin funcția me 
unui singur element. 


Apelând la cele două atitudini, pe care artistul le poate ave 


— reflexivá si intuitivă —, am dat curs intent 
trolată a compoziţiei cu gestul con 
pástrarea prospetimii desen 
nile mâinii, ca act p 
tat ca 


nutului, tema are un angajame 


şi a urmat un anumit parcurs, de 


moriei, Portretul mi-a 


ului, care înregistrează mișcarea interioară, ү 
artial dirijat, dar neinhibitor al gestului. Gestul ar pute 
fiind neautentic, când se manifestă ca acțiune mimetica, dar nu es 
sensibilitate şi simtire. Provocarea constă tocmai în conservarea fondului s 












nt social, cu conseci 


la evocarea relaţie 


] 








itar a 


permis reducerea figur: 


a în timpul 









sie a structurilor grafice m-a condus către epurarea ten 
picturală. Ales drept simbol, depo 


iei de a corela sistemul de organizare c 


desenului automat, calchiat pe un suport cvasirational. 


În studii referitoare la legiferarea automatismului în pictură, ca procedeu 
Max Moris susține ideea că procedeul dicteului automat nu poate duce la ect 


reprezentărilor mentale, total necontrolate, í 


de veghe, deoarece există un interval de timp între emisia mentală a idei 
rea ei, determinat de medierea prin tehnici şi materiale de reprezentare, 
conştiinţa are tot timpul să intervină.” Din perspectiva desenului, consi 





n speţă a visului sau a imaginile 





fesiv al unui discurs liber, grafic. Exercitiul 


sunt mai nuantate. Afirmația lui Moris ar fi întemeiată în cazul desenelor r 


tehnicile gravurii în aquaforte, aquatinta, mezzotinta, ce necesită inter 
şi în care imaginea se constituie prin imersiuni succesive în baia de acid, 
şi reveniri asupra desenului initial. Excepţie fac desenele in ac rece sau lit: 
fi realizate într-o transcriere „cursivă”, fără reveniri. Limbajul fundamental 
în speţă linia, permite însă o transcriere imediată a ideii, în acest caz funct 
fiind comparabilă cu cea a scrierii. El îndeplinește rolul de instrument de c 
notare a imaginii reprezentate mental, fără a mai interfera cu alte procede: 
Revenind la tema portretului, ideea recuperării fondului mnemonic a í 
alegerii unor lucrări imprimate de xilogravură și al folosirii lor ca suport 
unor intervenții realizate cu mijloacele graficii de șevalet. Plasate în zona 
| superioară a capului, făcând trimitere la activitatea perceptivă si cerebral 
| xilogravate constituie mobilul demarării unui desen ce preia și dezvoltă 
tensiunile desenului-suport. Ecranele astfel obținute sunt populate de ret: 
шеш straturi transparente si orientate їп vertijuri sau relatii ortog 
e distinctive ale portretului sunt formulate intr-un mod laconic, baz 
ii lineare, trasate modulat, cu inflexiuni diferențiate ale gestului. Din nou tuș, 


gru, alb si gri pe pânză. 

























ҸАН 


ocial, cu consecinţe іп planul 
relației individ-mediu, la cea 


a condus către epurarea tem- 


bol, depozitar al experienței 
lucerea figuratiei la sugestia 


e avea în timpul travaliului 
sistemul de organizare con 
, grafic. Exercitiul constă in 
ea interioară, prin inflexiu 
Gestul ar putea fi interpre- 
ticà, dar nu este dublat de 
rvarea fondului spontan al 


1, ca procedeu suprarealist, 
poate duce la echivalarea 
sau a imaginilor din stările 
ntală a ideii și reprezenta 
rezentare, interval în care 
ului, consider că lucrurile 
zul desenelor realizate în 
esità intervenţii multiple 
iia de acid, prin acoperiri 
rece sau litografie, ce pot 
indamental al desenului, 
st caz funcția desenului 
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Într-o serie de lucrări de mai mici dimensiuni am recurs la suportul de lemn, fiind 
interesată de obținerea altor valențe de expresie grafică, prin intermediul unor proce- 
dee şi tehnici diferite de cele ce aparțin în mod curent graficii. Astfel, am abordat, de 
pildă, tehnica desenului pe suport de lemn, preparat după tehnica pregătirii suportului 
pentru icoane. Desenul se relevă prin incizarea plăcii, acoperite cu un strat alb sau ne- 
gru. Prin zgäriere si răzuire, linia dezveleste albul sau ocrul grundului de bazá, deter- 
minând o imagine in negativ, care conferă portretelor aspectul unor măşti. 

Suportul conceptual al aceastui ciclu de desene este raliat tematicii legate de 
nicare. Însemnele grafice, plasate în zona gurii, trimit, în fond, la ideea necomunicárii, 
angrenând o serie de modificări morfologice. Semantica imaginii e susținută vizual de 
forme precum: gura calotă, gura cerc, gura triunghi, gura elipsă, cu diferite intervenţii 
grafice de anulare sau obturare, ceea ce, în plan ideatic, sugerează funcţia sau disfunc 
tia vorbirii. 

Relaţia individului cu mulțimea, din aceeași perspectivă socială a comunicării, o re 
adrate în pătrat 


comu- 


iau în alte câteva portrete compoziționale. De mai mari dimensiuni, înc 
şi desenate cu tuș pe pânză, lucrările reiau anumite soluții plastice, prezente în primele 


portrete (rectangulul structurat grafic, poziţionat frontal, ductul modulat). În detaliul 


gurii, forma anatomică este înlocuită de elemente grafice cu potenţial de semnificare, 


ce nu fac referințe directe la morfologia umană reală. Datele portretului sunt modifi- 
cate in sensul expresiei de continut, prin deconstructia intregului si fragmentarea ima- 


ginii după rațiuni plastice. 
Două sunt direcţiile pe care am dezvoltat atât problemele legate de formă, cât şi pe 
x 


cele de continut. Din prima fac parte compozițiile Cel ce vede şi Puterea coroanei, lucr 


in care am adus forma umaná la stadiul de semn grafic. Càmpul compozițional е 
ânduite pe şiruri, 





dominat de un portret supradimensionat, formă în care se înscriu, Y 
semnele antropomorfe. Asocierea lui unu şi a multiplului de unu corespunde unei situ 


ze in 





atii ivite în societatea contemporană”, în care individul tinde să se depersonali 
mijlocul mulțimii anonime. Cel ce vede este o metaforă a lipsei de comunicare, creată de 
murmurul unei mulțimi, în care toată lumea vorbește si nimeni nu e dispus să asculte 
Înstrăinarea duce la atrofierea puterii de comunicare gi la creșterea puterii de asculta 
re. Capul ovoidal este invadat de proiecția mulţimii. Printr-o fantă, un ochi scrutează 
pătrunzător înspre afară. Gura suierä, prin forma inspiralatä. Tehnic, lucrarea e rea- 
ata în peniță, laviu de tus și acril alb. Desenul vizualizează o structură de paralele 
le, marcate de prezenţa inconsecventa a semnelor humanoide. 
roanei evocă simbolic supunerea mulțimii de către forța politică domina- 
cap reprezentat în semiprofil, cu osatura mandibulară partial 
najele-semn, așezate ordonat în reţeaua de pătrate. Văluri 
alb acoperă, pe alocuri, semnele desenate in peniță. 
însemnul puterii. Ochiul scrutätor, urechea recepta- 
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circulare, intr-o dezordin à" 
z e „ordonată”, creează im i iscárii irii 
Es " , resia migcár seve 
poruncii. р $сагп, a rostirii severe, а 
Ín al doilea j, alcătuit di Ai 
lorlmbaiul a alcätuit din lucrärile El, Ea si Täcere, propun o sintezá a elemente- 
d FE ul im c, in care se face simțită individualizarea reperelor stilistice. Tecto- 
ctura i Т wy ne 
Be, i ă devine expresie plastică nedisimulată, arhitectura liniilor construind, 
ite i А e 
e 4 n > aparența şi substratul imaginii. Desenul recuperează urma instrumente- 
, care devin când autonome, când subordonate unor indicii fizionomici. 


Auto-grafii 
Acceptarea desenului ca procedură transcriptivă a dinamicii interioare a 
consecință demararea unui proiect autobiografic, pe care l-am numit Auto-grafii. Un 


anume determinism socio-cultural, în sensul descris de Abraham Moles, care vede în 
a neregulată de fibre alătu- 


avut drept 


fenomenul culturii moderne o structură mozaicată, „o rete 
rate la intamplare”>*, a fundamentat conceptul acestui proiect. Demersul este auto- 
reflexiv, construit pe o proiecţie liberă a discursului plastic, ca o mărturisire. Am ales 


drept topos al naraţiunii interioare facies-ul, pe care l-am redus, într-o primă etapă, la 


o structură ovoidală, pentru ca, mai apoi, să voalez limitele exterioare ale formei şi să 


renunţ, în cele din urmă, la închiderea periferică a desenului. 
La nivelul imaginii, am operat prin destructurarea şi realcătuirea formei, prin juxta- 
acumulări de materii si structuri diverse. M-am bazat, de aseme- 


punerea elementelor, 
e a unor evenimente trecute şi/sau 


nea, pe un sistem reactiv la exercițiile de actualizar 
cu ajutorul semnelor grafice. Imaginile evocă frag- 


astic prin detalii legate de viața cotidiană 
ai toate com 





de consemnare a celor prezente, 


mentar episoade existențiale, obiectivate pl 
rafic, el însumează soluțiile prezente în m 


În ceea ce priveşte vocabularul g 
inia tatonează traseele 


poziţiile precedente. Subordonată ideii de portret-autoportret, | 


ordonat sau în dezordine, în aglomerări dense 





compoziționale, se întretaie, se adună, 
sau rarefiate, pentru ca să se desprindă apoi 
reconstituie vag o posibilă structură anatomică 


ale percepției 


şi să puncteze coerent câte un detaliu, ce 


i incisivă, descrie fără 





Alteori, preci: 





ezitare repere figurale, care devin foca 
Principiul activ al acestor interventi 
ordine, asociat complementaritátii ra! 


con 


ză pragul conștiinței şi, impreună, ză igi f 
concepute din desene realizate pe niveluri suprapuse, in cart láturà 
là. Relevarea parţială a imagini, determinatà de acoper 
te, fac din alb un semn al absentelor. Formele se ghicesc sub vàluri 


mintirile aflate sub vălurile memoriei, fiind d 


pozitează şi reactualizează fondul său de date. Secventia 
obiectuală, supusă 


onferă discursului o discontinuitate 
Desfășurarea este bidimensională, cea de a treia 
rimată sau vag reliefată de sugestii valorice 


st ub raportul dihotomi 











şi cea pictura iri succesive cu 
alburi transparen 
le picturale, precum a 
modului în care memoria de 
lizarea elementelor figurative c 
radicalizării experienței individuale. 

nensiune, sugestia spaţiului, fiind sup 


ecupate asemeni 
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cru incalcà cadrele conventionale ale formatului 


sumare. Dimensiunile suprafetei de lu 
| alocat, de regulà, lucrărilor graficii de şevalet, aceste lucrări având dimensiuni cuprinse 
se 


| între 100 și 120 cm. Redimensionarea acestor autoportrete aduce o notă de monu- 
mentalitate în grafică gi introduce privitorul în jocul mecanismelor interioare, prin 


pătrunderea imaginară in spati 
Formele propuse in toate aceste c 
se angajează, mai cu seamă, in exprimar 


aspecte abstracte, gestuale sau cu alură de sc 
Caracterul deschis și imprevizibil al creaţiei face ca interpretarea „produsului său” 


practic, inepuizabilă. Așa stând lucrurile, această disertaţie va continua, int 
: ua, intr-o 

ticà, la pas cu ceea ce, chiar pe parcursul scrierii acestor rânduri, s-a concre 
melor ¢ 


ul gândirii. 

ompozitii nu sunt conforme realitátii exterioare, ci 
; are, c 

ea unui climat interior, caracterizându-se prin 


riiturá. 





să fie, 
formă idea 
| tizat in lumina atelierului. 

















a cadrele conventionale ale formatului 
Mo lucrări având dimensiuni cuprinse 
ii de șevalet. autoportrete aduce o notă de monu- 

onarea acest Е mecanismelor interioare, prin 

ce privitorul in jocul 


compoziţii nu sunt conforme realității exterioare, ci 
rimarea unui climat interior, caracterizându-se prin 
Jura de scriitură. | 

] al creaţiei face ca interpretarea „produsului său” 
nd lucrurile, această disertaţie va continua, într-o 
г ре parcursul scrierii acestor rânduri, s-a concre- 










În peisajul artistic al secolului XX, caracte 


melor de exprimare artistică vizuală, desenul se poate defini în câteva ipostaze: 
1. ca mijloc de expresie de sine stătător în artele grafice; 
2. ca structură configurativă a formelor de ex 
majore si minore ale artelor vizuale; 


rizat prin multitudinea şi diversitatea for- 


presie aparținând genurilor 


3. ca modalitate de expresie substituită în forme nonconventionale. 

Problemele artistice ale secolului XX reflectă mediul socio-cultural al epocii, ele pu- 
tând fi sintetizate, după cum observa şi William Fleming (1974), în două raporturi ma 
jore: între artă și știință, și între experiența umană si determinismul temporal. Se promo- 
vează o artă a momentului, în care din ce în ce mai important devine procesul cre 
lăsându-se pe un plan secundar finalitatea lui. Modernismul și postmodernismu 
în discuţie principiile artei clasice, afirmând, printre altele, efemerul, fragmentarea, 
deconstructia si haosul. Climatul social se reflectă în curentele marcante ale vremii: 
cubism, expresionism, suprarealism și, după 1945, e 
conceptuală, tendinţe ce pot fi considerate stadii 


atiei, 
] pun 


xpresionismul abstract ori arta 


ale devenirii desenului. Industriali 
zarea și, ca urmare, dezvoltarea orașelor, determină mod 


angajează arta într-o postură critică fata de societate. D 
în formele de expresie consacrate, ci şi în noile 


ificarea relațiilor sociale, ce 
esenul este implicat nu numai 
moduri de comunicare vizuală, cum ar 


fi cea stradală sau actionismul, in formele sale de h ippening si perfo 





ince 
Dimensiunea socio-culturală a artelor si i 


mplicit a des: 


enta științei și tehnologiei, prin importanța ү 
care au exercitat-o pe parcursul ol 


nului, dobândită prin influ 


olo 1S isteme ie comuni 


lul expresiv al desenului pe trei | 
psihologi 
2) comunica on 
3) morfologic 
Abordarea psihologică ne-a permis punerea în valoare at 
receptive ale desenului, înțeles ca activitate senzorio-motori« 
Cadrul teoretic al semiologiei ne-a facilitat orientarea anali 
desenului spre comunicare, precum și examinarea proc 


grafice, în raport cu alte tipuri de limbaj. 
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CONCLUZII 











































Aspectele morfologice ale imaginii dese 
şi evoluţiei curentelor istorice. 

În definirea desenului, am luat în 
prezentare. Pornind de la caracteristici 
de desen în două categorii. Reuni 


tele primei clase includ desenul imitativ, 
constatativă, și desenul perceptiv-sintetic, de tip in 


gorii este raportul ce se stabilește între im 


legături de asemánare, la diferite niv 


tic-perceptiv, de natură 
Caracteristic acestei cate 
reprezentat, raport construit pe 
rarea imaginii perceptive participă mai multi factori: 
- analizatorii vizuali; 
- caracteristicile obiectului perceput, c 
- reflectarea directă și sintetică a însușirilor obiectului; 
- condiţiile de lumină, în prezența cărora are loc receptarea; 
- educarea percepției, în sensul cunoaşterii logice și practice a огт 
- capacitatea receptorului de a interpreta şi de transforma date 
în elemente plastice de limbaj; 
- dezvoltarea abilităţilor senzorio-motorii, care conduc la forr 
scheme sau structuri perceptive active. 
Desenul devine un substitut al realităţii reprezentate, prin 
fizice şi transferarea datelor percepute în coordonate bidimensior 
fic, specific. Din corespondența formei cu obiectul reprezentat derivă f 


comunicativă a desenului de reprezentare. 





are devine obiect-stimul; 








retragere: 





A doua categorie include desenul fundamentat pe reprezentarea ri 
nerează mai multe tipuri ale desenului creativ. Divizat in forma а 
(reflexiv), a desenului simbolic (codificat) gi a desenului de reacție subi 
| autoexpresiv), desenul creativ presupune interferența experienței 
ligentei conceptuale. Prima componentă facilitează operații de insur 
şi potentare a caracteristicilor senzoriale ale obiectelor. Cea de a doua ‹ 
rea, abstractia, înlocuirea și reversibilitatea formelor reprezentate me 
| Componenta inteligenței conceptuale face ca desenele constituite pr 
mentală а dețină un grad sporit de semnificare. Prin puterea restr 
azoriale și prin construcția imaginii la nivel mental - operație bazat 

r e =, desenul creativ deține un potential autoreflexiv, in care сс 
dinspre desenul conceptual spre cel de reacție subi 
regăsește la nivelul funcției autoexpresiv-comunicative, de 
se manifestă ca modalitate de extroversiune a univers 

















nate le-am evaluat sub incidența revoluției 





considerare procesele psihice de percepție și re- 
le celor două mecanisme, am clasificat tipurile 
te în grupa desenului de reprezentare, com ; 
de facturá mimetic-translativá, desen 








esenate le-am evaluat sub incidenta revolutiei 
‚siderare procesele psihice de perceptie alive 
E - două mecanisme, am clasificat tipurile 

pa desenului de reprezentare, componen 
tur mimetic-translativă, desenul anali- 
„епи! perceptiv- „sintetic, de tip interpretativ. 
ul ce se stabilește între imagine și obiectul 
e asemănare, la diferite niveluri. La configu- 


iti factori: 


re devine obiect-stimul; 

ilor obiectului; 

i are loc receptarea; 

rii logice și practice a formelor; 

și de transforma datele precepute 


i, care conduc la formarea unor 





prezentate, prin retragerea spatialitätii 
rdonate bidimensionale si in limbaj gra 
ctul reprezentat derivă funcția ilustrativ- 


tat pe reprezentarea mentală, care ge 
г Divizat in forma desenului conceptual 
nului de reacție subiectivă (autoreflexiv, 
erenta experienței perceptive și a inte- 
ază operaţii de însumare, juxtapunere 
de a doua dezvoltă asocie- 

























































Arta secolului XX este o artă contradictorie, a revoltei şi a negatiei, semnificatiile 
sale fiind cuprinse între convenţii, promovate social, și mesajul nul. Distincția dintre 
o formă de expresie si alta este generată de predominanta mesajului cu un conţinut 
informațional și/sau estetic. 

Comunicarea prin desen este mediată de limbajul grafic. Reunirea elementelor fun- 
damentale de limbaj (punct, linie, pată) în imagini variază ca grad de complexitate. Ele 
alcătuiesc fie configurații cu caracter descriptiv, în care identificarea unităţilor de ex- 
presie este diminuată de reprezentarea obiectelor, fie imagini non-obiectuale, în care 
unitățile grafice rămân independente de contextul obiectual. 

În analogie cu limbajul verbal, care-și păstrează semnificația dependentă de obiec 
tul denotat, limbajul grafic deține si o funcție conotativä. Semnul grafic are o valență 
denotativă, atunci când între semnificat si semnificant se instituie un cod de recunoas- 
tere, semnul grafic înlocuind un obiect referential, şi are o valență conotativă, când isi 
exercită potențialul de autosemnificare. Există o diferență între receptarea se 

grafice, ce alcătuiesc repertoriul imaginilor de reprezentare (figurative), re 
semnelor ce configurează o operă abstractă și receptarea celor consubstant 
relor abstracte. În primul caz, semnele grafice fundamentale - punctul 
purtătoare de mesaj numai în contextul unui întreg, înțeles ca un con; 
vizual. Semnele dețin un potențial minim de semnificare, ca el 
tential ce se amplifică în relaţiile configurative 
ci sunt, mai curând, medium-uri de transfer vi 
zentat de obiectul figurat. 












ŞI linia - « 



















In cazul desenelor abstracte, ceea ce conteaz 





semnele grafice distincte, individualizate 
care prin ele insele 

Elevarea nivelului de reprezentare, prir 
transcriere conceptualizat, face ca deser 
convenţionale de manifesta 








cutie trei factori, comuni procesului desenarii $ 
- baza senzorio-motorie — gestul, efemer în ac 
- fundamentul proiectiv - conceptul; 

- unitatea de expresie — linia si, prin ea, expre 








анаа formelor de manifestare ale desenului, între figurativ și abstract, linear 
al şi intuitiv, conșient si inconștient, imitativ si conceptual, dirijat 
y şi Impresiv, face din desen un mijloc de cunoastere si exprimare 


ideilor, francheţea gestului, prospetimea și caracterul tactil 
consonantä cu pulsatia ritmului cotidian contemporan. 
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